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Vorwort. 



Angerci^'t einesteils durch das »Harmonie-System in dualer Entwickelung 
von Dr. Arthur von Obttimobn«, andemteils durch ein kurzgefaßtes 
Kapitel über »symmetrische ümkehrungc in Bernhard Zumv^s Harmonie- 
und Modulations-Lehre, habe ich frühere diesbessfigliche Studien wieder 
aufgenommen, neue und interessante Ergebnisse gewonnen und hofEe, 
durch Lehre und Regeln über die Schreibarten dieses Verfahrens einen 
neuen Beitrag zur Harmonie- und Konipositions-Lchrc geben zu können. 

Die Auweudung einiger niittclalterliclicr Jx'irchon-Tonarten ergiebt sich 
aus der Sache selbst als technische Notwendigkeit, so daß hier ihre 
WiL'dcreinführuiig als sogenannte Neben tüiiartcn, denen sich noch eine 
neue, Molldur, zugesellt, geboten wird. A.\xt letztere, als Umkehrung 
unserer moderne Moll-Tonart, hatte übrigens schon M. Hauptmann 
hingewiesen. 

Zur Erprobung der Wirkung sind zahlreiche Bd^ele gegeben, wo- 
bei besonders Rücksicht auf bekannte Melodien und auf berühmte Küster 
harmonisch^ und kontrapunktischer Schr^bart genommen wurde, 

Berlin, im Januar 1902. 

Der Verfasser. 
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A. EinleituDg. 



E 



ntge^ien der allijeraem gebräuchlichen einfachen Fnikehrnng in der 
Musik {liuersio simplex), in welcher ein Satz oder ein Motiv in die 
entgej»engesetzte Xotenfolsre versetzt wird, aber mit RUeksicht auf die 
beizubehaltende Tonart eine genaue lutervallen-i'olge nut der des Haupt- 
satzes nicht entstehen kann, zum Beispiel: 

Huptaatz. , | 



oder: 



1 



Einfiuiiie Umkdiniiig. ' > 

Naduifamanig in der einSacben Umkehrung. 



r^Tr r r I I -i j Tjj 



1 



gestaltet sich die strenge oder symmetrische Umkehrung {Lweraio 
sfn'cfa oder Contranum reremnn] ohne Rücksicht auf Tonart, nur 

unter genauester Wiedergahe aller Intervalle. Sie gieht hier- 
durch ein getreues Spieijelbild des Originals ; aucli ihr Ton-Charakter 
wird dem des Hauptsatzes vollkommen entgegengesetzt: Dur 
wird Moll, Moll wii'd Dur, zum Beispiel: 



-i-t.t—!' ^ 



oder: 



Hanptaatz. 



Symmetrische Umkchrung. 

NachfthmuQg in syminetriscber ümkcbning; 



B»t1i«fU der IVG. TUI. 
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Weder J. S. Ba«h, noch Beethoven, noch R. Wagner brachten sie zur 
Anwendung, ein Beweis, dftß dieser Kunstzwdg nie gepflegt wurde und 
seiner Ausbildung noch harrt Daher sind Beispiele in der Musik-Litte- 
ratur sehr selten zu finden und die wenigen, welche anzuführen geeignet 
wären, sind entweder kontrapunktischen Spielereien zuzuzählen, wie hier 
Nr. 1, ein vierstimmig poljTnnqiliischer Kanon von Stölzel lO^H) — 1749), 
oder sie sind durch Zufall entstanden und unvollkommener Art, wie 
Nr. 2, der erste Kanon aus der »Kunst der F.uge« von J. S. Bach. 



Nr. 1. a) Havptsate. 

§ § § Stökel 















6. 


-1 1— 

a 







b) Symmetrische Unikehrung. 

§ 5. § 8. §12. 







_ — ^ 


















^^^^^ 



Bemerk uBp;^: §-Zeichcn für den Eintritt der übrigen Stimmen ; die Ziffern zeigen 
das Intervall an, mit welchem bei a} je die betreffende tiefere, und bei b} je die be- 
treffende höhere Stimme einzntetMn bat. 

Dem Kanon Uegt^ wie allen eoldien und ähnlichen Künsteleien folgende aus der 



großen Tera angefangene Tonreihe zu Qrunde: 



e\ f\ g\ a\ h\ (-i, fP, «2, 



ü», h, a, /; e, d, c, 
Yort«! einer imTeiinderten Tonart zulaßt. Kiheres darüber im Abschnitt B. L 



die den 



Canon per augmentationem in moto oontrario. 

Nr. 2. AUrffro con moto. J. S. Bach. 
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Dif hier in (1er Vi rgfi'Ponnü;' fT'^jrelK^ne umgekehrte X;icli:ihmun{r tritt f^röBtcn- 
teils symmetrisch auf; nur in einzelnen Noten unter a, b und c geschieht hier uud 
im weiteren Verlaufe dieses Kanons eine Ausnahme. 

Der Grund, weshalb Bach nicht hier und in keinem sriner vielen 
Werke die fxenau durcligefiihrte «symmetrische ümkehrung anwandte, ist 
nicht erklärlicli : niutiiiaßlich läßt er sich darin finden, daß zu Bach's 
Zeit, und namentlieh dnreb ihn, unsere beiden Tongesclileeliter Dur und 
Moll vermöge der damak eingetiihrten temperierten Stiuiuiuug in einem 
gewaltigen Aufkeimen zur Bläte kamen ( — Wohltemperiertes Klavier — ) 
und die mittelalterHchai Kirdien-^Tonarten aus der Mode brachten. 
Daher war es zeitgemäB, wenn ein Fortschrittler und Mann der Zukunft» 
wie Bach| die neuen Tonarten den alten vorzog. 

la der Musik-Wissensdiaft ist dieses Verfehren nicht neu.. Schon die 
alten Griechen gewannen durch die symmetrische Umkehrung einer reinen 
Quinte die d«'r Naturtonreihe fehlende reine Quarte und hierdurch 
das Tetrachord-Syst«'iii, wodurch die Konstruierung der siebenstufigen 
Tonleiter möglich ward, ^[utmaßlidi vi rstanden sie auch ganze Ton- 
reihen und Melodien streng umzukehren 'j. Der erste, welcher diese 

1 Zu gleicher Zeit. r\U dit'<=e Arbeit hccTulet wurde, erschien bei Breit köpf &. 
fiärt«! Leipzig; »Die Reste altgriechischer Tonkunst«, bearbeitet von Oskar Fleischer 
(Berlin)» Nr. 4 hieraus enthalt die erste der Pythisdien Oden von Findar ^ Jahr- ' 

1* 
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Sache in neuerer Zeit theoretisch wiedn nni rgtc . wai kein geringerer 
als Goethe in einem seiner Briefe an Zelter. Er schrieb, man solle 
doch die in Dur erklingenden Ober- oder Aliquottöne umkehren, dann 
erstünde Moll daraus. — Nicht lange darauf konstruierte M. Hauptmann 
den Moll-Dreiklang durch die symmetrische Umkehrung des Dur-Drei- 
klan£r»>s »Di(; Natur der Harmonik imd Metrik<r, 185J^\ Im Jahre 1866 
ersciueu das »Harmonie-System in dualer Eiitwickelung«^^ von Dr. Akthur 
VON Dettingen, das bedeutendste Werk auf diesem Gebiete, worauf var 
später zurückkommcu werden. Andere Musik-Theoretiker, wie Dr. Hugo 
BiRMANN, Bernb. ZiBHN Und OsKAR Flbischbr haben hiei-zu das ihrige 
beigetragen. 

Wt nnserer Aufgabe, an der l^uid dieses Lehrbuchs die symme* 
irische Umkehrunig fttr die praktische Husik verwertbar zu 
machen, liegt nun durchaus nicht die Absicht Tor, die ganxe Musik- 

Litteratur so ohne weiteres auf den Kopf zu stellen. Aber ganz von 
der Hand weisen soll man die Sache nicht! Möglich doch, daß nach 
genauer Beleuchtung etwas für die Kunst Anregendes herauskommt, und 
wenn es nur so viel ist, als vprgleichunGr<5woise in der Malerei die Wir- 
kimcr der Wiederspiegehmu: einer Landschaft in einem vor^rrenzenden 
ruhiiren See ausübt. Möglich, daß durch die s\ niinetiis( he l inkehrung 
eine Bearbeitunofs-Kunst oder Kompositions- Technik eigener Art entsteht, 
die jene alten Tunarten, welche bereits zwei Epochen in der Weltge- 
schichte Linter sich haben, ein ilrittes Mal in modern-harmouischem Sinne 
zur Geltung und Blüte bringt. 

Die s\ lunietrisehe Umkehrung in der Xatur; Anweiuluni: der- 
selben in andern Künsten und ihre gleiche Berechtigung für 

Musik. 

Jede wnhre Kunst seliöjift aus der Natur, sie ist und bleibt ihr liester 
Lehrmeister. — Leider liefassrn sidi rlie ^lusiker noeli /u wenig mit der 
Akustik, mit der Xatur des Tuns, als dem Urquell unsrer Kunst; andrer- 
seits iiiud die Akustiker meistens zu wenig Musiker, um aus ihrer A\'i>sen- 
schaft praktische \ urteile für die Tonkunst gewinnen /a können. — Wir 
finden in dem Tone den Klang mit seinen aliquoten Teilen, welcher 
unserm Tonsystem als Basis diente, und in der synunetrischen TJmkehrung 
der KUngsättle den rollkommenen Gegensatz: 

hundert vor Christo". Es war mir erfreulidi äu hören, daß der Bearbeiter — gemäß 
eiüer musikwisscnsrhnftlichen Hypothese, welche annimmt, flaß dus Tonsystem der 
Griechen umgekehrt gelesen worden sei, als mau bisher yluuhlv — die Melodie 
dieser Ode auch, wie hier angestrebt wird, In genauer Umkehrung gegeben hat, womos 
«US Moll- eine Dur^Tonart geworden ist. 
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Dort mitklingend, hier stumm und verborgen flatent), dort Dur, liier 
Moll, dort Licht, hier Schatten, dort Leben, hier Tod u. s. w. — 

Welcher Künstler könnte sein Werk ohne Gegensätze schaffen? Sie 
sind unentbehrlich zur Neubdehung-und zur Yerwahrung vor länseitig- 
k^t. Ihr Wesen tonisch zu ergründen, ist Zweck und Ziel dieser Arbeit. 

Musik und Malerei sind unter den Künsten durch die Schvingungs- 
yerhältnisse Ton Tcm und Farbe am n&disten vowandt Mit Hilfe der 
symmetrischen Umkehning steht dem Musiker wie dem Maler die gleiche 
Berechtigung zu, ein Natur-Spiegelbild, wie es oben vergleichungswcise 
angeführt wurde, nachzubilden. Die Wirkung eines Natur-Spiegelbildes 
ist oft zauberhaft; weht aber der böse kritische Wind iilicr die ruhige 
Wasserfläche und kräuselt sie zu Wellen, dann bleibt nur eine Karri- 
katur. — Also Kuhe und Klarlieit sind für Maler und Musik» r niitig, 
um künstlich eine ähnliche zauberhafte Wirkung erzielen zu können. 

Eine Arabeske umgekehrt bleibt eine Arabeske und beide fortgesetzt 
nebeneinander gestellt sind als arcliitektonischer Schmuck bekannt und 
ge&Il^ wirkend. Ein gemaltes BlumoistUck. umgekehrt bleibt ein Blumen- 
stäck und jede dnzelne Blume wirkt in gleicher liieblichkeit — Ebenso 
in der J^ueik umgekehrte ein&che Melodien. — Sieht mau sich selbst in 
&aaa Wasserspiegel,, dann erscheint der Kopf untm, die FüBe oboi. — 
Ahnlich die absolujte ümkehrung eines mehrstimmigen musikalischen Satzes, 
die Melodie wird zum Baß und der Baß zur Melodie. — Sieht man sich 
aber in einem an der Wand hängenden (künstlichen] Spiegel, dann bleibt 
die aufrechte Gestalt, der Kopf bleibt oben. — Mit diesem zu vergleichen 
ist in der Musik eine künstliche oder relativ behandelnde symmetrische 
Unikehning, in der man die Melodie in gleicher iStimme, etwa in der 
Oberstimme, lassen kann. — Ein Schlachtgemälde umgekehrt giel)t ein 
Chao» von Farbenkleckserei , nicht viel anders würde es mit der l iu- 
kchrung wild bewegter Musik sein, besonders mit mancher neuester Rich- 
tung, in welcher die klare, ausgeprägte Diatonik durch die jetzt so sehr 
beliebte Chromatik verdrängt wird. — Diatcmische Tonreihen umgekehrt 
CEgeben meist einen a1)solut wirkende Gegensatz im Gepräge und Cha- 
raktw; aus Dur witd Moll und umgekehrt. Kehrt man dag^en eine 
chromatisdie Tonleiter um, so bleibt von einem Gegensatz im Grepräge 
und Charakter, also von Dur und Moll, wenig erkenntlich — ein Bew eis, 
daß die Diatonik in der symmetrischen Ümkehrung bedeutend wirkender 
als die Ghromatik ist. 
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B. Melodisch. 



1. Diatonische Tonreiheii. 
Abkürzungen: H. == Hauptsatz; S. U. Sjrmmeirische Umkehmng. 

a. Vom gleichnamigen Ton als Ausgangspunkt, beziehentlich 
Centrumston oder phonischen Hittelpunkt 



5. 



I 



Dir (frtther Joniscb}. 



M«ll, hamonisdi. 



1) 



2). 



-I — I — I — p — 0 — 



i)Phry»i8ch (oder Aeolisch, 
aui der Dominante). 



{Dur auf der Dominante mit kleiner 

Sexte.) 



Moll, melodisc?). 



?>«risch. 



-3) 



4) 



(Dnr auf DomiiiiHite mit Idel* 
ner Sexte mid Ideiner Septime]. 

l'hiygisclu 



0«rigeh (oder IßjEotjnf&cli tif der D(h 
mtnante^ 

Lydiseb. 



X 



5) 



SS 



Dnr 'oder Lydisob auf der Demi 

nante'. 



Mixolydiscb. 



- ^_| 1:^ 



Bypophrygisch {oder Fbrygimh auf der 

Dominante). ' :" ; 



Aeolisch. 



5; 



f ,T f r ^r^ 



8) 



f f¥ f rlr- 



Aeoliscli (oder Dorisch auf der Do- 
' minanie). 



Hixolydisch (oder Dur auf der Domi- 
nante). 



1; Nach dem Tetrachord-System der Griechen: Dorisch. — Aus praktischen Grun- 
<den \nid den altm grieehiached Benenmmg«! hier die der Eirohen-Tonarten nach 
i&lärea:n Tovgesogeiu 
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9) 




hydiatk (oder Dar auf der TJnter-Dominante}. 



Die Tonzeflieii mte 1) varai bereits aus den gegenUberatebenden 
Ober- imd TJBtertöneii 8 — ^16 der aliquotischen Elaogsäule zu gewinnen. 
— Vom Standpunkt der Melodie aus betrachtet haben die hier gegen- 
überstehenden Tonreihen in ihrem gemeinsamen Ausgangspunkt zugleich' 
den Ornndtou ihrer Tonart: darnach wird aus Dur Phrygisch und um- 
gekehrt [siehe unter 1) und 5)] u. s. w., wie die fettgedruckten Be- 
nennungen angeben. Die andam» eingeklammerten Benennungen 
oder plagalen Gebilde gewinnen erst harmonisch im Abschnitt C 
ihre Bedeutung. — Die ln'i^lfTi Tjoitcni der modernen Moll-Tonart imtcr 2) 
und iV erhalten durch ihre uncigenon, aus Dur entliehenen Töne in der 
symmetiischen Umkehrung ebenso ein Gemisch von Dur und Moll. — 

Aus dem wenigen wird man jetzt schon erkennen und femer mehr 
noch die Überzeugung gewinnen, daß ohne Wiederaufnahme der 
alten Kirchen-Tonarten eine symmetrische Umgestaltung nutz- 
los wäre. — Jede Kunst schifft in neuerer Zeit aus alten Yorbildem 
und Mustern, die Dichtkunst mit ihren StabreinM»!, die Architetktur mit 
dem Benatssance-Stil, die Malerei mit der pr&raffaglitischen Bichtung^ 
mit der Fldnnair» und Sezessions^Mamer u. s. w., warum nicht auch die 
Musik? — 

Unsere beiden einzigen Tonarten Dnr und Moll fangen 
ihres gemeinsamen und uuTermeidlichen Leittons wegen bald 
an zu erblassen. Versuche neuerer Komponisten, einige Brocken 
dorischer oder aeolischer Harmonien einzuflechten, zeigen bereits die neue 
Geschmacks-Biclitung und den Anfang des noch im Dunkel liegenden 
neuen Weges. Sollen nicht neben Sonne und Mond auch die 
Sterne leuchten? Die symmetrische Ümkehrung giebt uns 
die i? uckci zum Anzünden in die Hand! 

QoDZ besonders beachtenswert ist unter 4] Dorisch, die einzige 
Tonreihe, welche in der symmetrischen Umkehrting melediseli 
unverändert bleibt und, sobald nicht Harmonie zulzitty ihren Moll- 
Charakter bewahrt, wogegen bei allen Ubrigm aus einem Dur- ein 
Moll-Charakter und aus einem Moll- &n Dur-Charakter entstdit. Die 
Ursaclie ist in der bevoraugten symmetrischen Konstruktion der dorisclicn 
Tonreihe zu finden, in weldier zwei gleichgestaltete Tetrachorde enthalten 
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sind, von denen ein jedes für sich durch den in der Hitte li^^genden 
Halbton urieder eine syminetriscfae Gestalt gewinnt: 

heraus ergiebt sidi, daß auch die Tasten auf den Klaviatur-Instru- 
menten vom Centrumston d symmetrisch in der chromatischen 
Gegenbeweginig folfjen (vergleiche Kapitel II). 

Die bcvorzu,^te Symmetrie vom Centrums ton d gestaltet femer 
die scliou in der Einleitung erwähnte, und im Kontrapunkt bekannte 
(Tfrrenbewegung, welche eine gleiche Tonai t zuläßt und hier weder unter 
t,*^ folgt (siehe dieses). Sie bewirkt in unsrem Tonsystem mit einem Worte 
Gleiches mit GIcicliem, das heißt es entstehen Haupttöne von 
Haupttöneu aus, eiufaclie V ersetzungözeiciieu vou einfachen, dop- 
pelte von doppelten aus, indes Be-Töne von Kreuztönen, Kreuz- 
tone Ton Be-Tönen aus, parallele Tonarten, das heißt in harmo- 
nischem Sinne, wie liherall, aus Dur MoU und aus Moll Dur, in der 
Yorzeichnung der Tonarten eine gleiche Anzahl Versetzungen, so 
daß aus Tonarten mit einem Kreuz 'solche mit einem Be, aus Ton- 
arten mit einem Bo solche mit einem STreuz. aus Tonarten mit zwei 
Kreuzen solche mit zwei Been u. s. w., u. s. w. werden. Sie giebt 
endlich auch unsrer D-moll-Tonart, "wegen ihrer Ähnlichkeit mit Dorisch, 
wesentliche und bequeme Vorteile beim doppelten Kontrapuntt. Bach 
liat jedenfalls nui' aus diesem Grunde in vielen seiner kontrapunktischen 
Werke, namenthch in der »Kunst der Fuge« die i>-moll-Tottart gewählt. 



b. Von der Quinte als Ausgangspunkt 

Bemerkung: Der Oentrunrton oder phomsdie Mittelpiinkt bat hier mit dem Am- 
gmngqtiinkt der Quinto, cl enso mit dem der Tei^ (unt«r c nichte gemeiiL Er 
kann nur auf chronwtischeia Wege gefmiden werden, ^jäheres darflber im naeli* 

sten Kapit-el. 

Uur. Müll. 



H. 



i 



i 



:5r— * — »N?.- 



8) 



1) 



S.U. 



Flirygisek (oder Aediech auf der (Dur anf der Dominante mit Ideber 
Dominante}. Seate.) 
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Dorisch. 



im: 



i 



8) 



U. 8. W, 



Dorildi {oäßt Mixolydiacli auf der Dominante). 



e. Von der Terz ftls Ausgangspunkt 
Bw. Moll. 



H. 



P 



3=Ö 



1) 

2: ^ 

. L 



-ß — #- 



^ 1 



A — ^- 



Phrygiicli (aneh AeoKacfa «of der (Dur «af der Domiaant« mit Ideiner 

Dominante oder gleiche Tonart Sexte.) 
[Durj auf der Terz). 



i 



3} 



u. s. w. 



Detisek (oder Sfixolydiflcli auf der Dominante]. 

Aus dem Wenigen unter b und c ist ersichtlich: 

Eine Interrall^Veränderung des Ausgangspunktes, ob von 
Quinte^ Quarte, Terz u. s. w., verursacht in der symmetrischen 
Umkehrung nur eine Yersetzüng der Tonart, nicht aber eine 
Veränderung ihrer Eigenschaft und Senennung. 

Unter g, 1) findoi vir dk bekannte Tonreihe, in irdcher symmetrisch 
unigekelirt die gleiche Dur-Tonart beibehalten werden kann, auf die 
bereits in Einleitung und im Kapitel a hingewiesen wurde.. 

Alle in diesem Abschnitt angeführten Beispiele eignen sich als Vor- 
lagcn für das Übertragen einfach-diatonischer Sätze in die symmetrische 
Umkclirung, wie sie etwa im III. Kapitel gebracht werden ; für schwerere 
>Siltzc und entferntere Tonarten bieten die chromatischen Vorlagen im 
nächsten Abschnitt Vollkommeneres. 
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IL CluromatiselM T^nreflieii als VorlageB, 

Nicht nur die bekannte und gern bevorzugte cbromatische Gegex^ 
bewegnng vom gememschaftlidien Anfiingston d odw 09, welche auf dem 
Klariere in symmetrischer Tastenfolge auftritt, sondern jede Gegenbe- 

-\vegiing einer chromatischen Tonreihe, ob von beliebigen 
gleichnamigen oder ungleichnamigen Ausgangstönen hegin- 
nend, ist als Vorlage für die Übertragung eines musikalischen 
Satzes in die symmetrische Umkehruncr zu verwenden und bie- 
tet hierdurch in der Wahl einer Tonart keine Schranken. 



a. Vom gleichnamigen Ton als Ausgangspunkt 
(bezw. Oentrumston oder pbonischen Mittelpunkt). 



A^'orlii'fft 1. 



1. 8. 'S* 4. 6. 6. 
ß — , — \^ 



--4 



1 



7. 

a — 9»- 



8. 9. 



10. 



11. 18. 



1. 



i 



Vorlage 2 



1. 8. 8. 4. 6. 6. 7. 8. 9. 10. 11. 18. 1. 



—5 



I 



1. 8. a 



5. 6. 



-9ß 



1= 



8. 9. 10. il. 18. 

:| W "T 



1. 



m 



u, s. w. von allen übrigen chromntischen Stufen be,i,nnnend. 

Bemerkung: Die chromatische Gegcubewcgung bietet gegen jene diatonischeu 
zwar den Vorteil, daß alle gegenüberstehenden Tonreiben auch zusammen klingen, 
bei jenen großtenteilB mcbt der Fall war, indes geht dnrcb das einseitige Qebttde 

dieser eine "Verschiedpiilipit in Tonart und Charakter gänzlich verloren. Jedes 15(Mspiel 
könnte so gut Dur wie ^Lill. (']>cnsogut dorisch wie phrypisch sein*). — Hierin 
wurzelt (liü Scliwiichhoit der Chromatik im allgemeinen. — 

1 Auoh eine korrekte Schreibart der chromatischen Tonleiter von den vers«-hie- 
denen Tonarten, die wir bis jetzt niclit hatten und erst hier in Abschnitt C finden 
werden, würde nar einien sichtbaren Unterschied nrisehen SAnr und Moll herbei- 
(Qhren. 
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Li jeder dieser ehromatisclum CTe^enbewegdOgen steht unter Stufe 1 

und 7 ein Einklang, bezw. Üktavklang. 

Speziell der Ton c bleibt beim Übertra^ien eines Satzes nacb Vor- 
lage 1 = c fsiclie Stufe 1), wird dagegen nach N'orlagf 2 = d Stufe 12), 
nach Vorlage 8 = e (Stufe 11) u. s. \v.; also jeder andere Aus^^anirs- 
))unkt einer symmetrischen Uiiikehrung bringt neue Kombi- 
nationen, neue Tonlagen und Tonarten, z. J3.: 



Nr. 1. Aus ] 
H. 

Jl 




Odtu>S; 


mphonie. 


In. 

S. U. ;nach Voi 


läge 1). 
r — 


: <o. ■ 


1 — * IT 








tZ-a, — 1 











Ib. 

S. U. (nach Vorlage 2). 



.au 



Ic 

8. U. (nach Vorlage 3). 



1 



^r. 2. Aus Beetuoven, Op. 18, Nr. 1. 2a. 



8. U. (nach Vorlag» 1)^ 



2b. 

S. U. (nach Vorlage 2). 



2 c. 



S. U. fnach Vorlage 3). ^ 



Um eine Vorlage für etwaige erhöhte und erniedrigte Töne eines 

musikalischen Satzes noch vollkommener zu geben, ließe sich eine enhar- 
monische Tonreihe dazu aufstellen, vie hier, entsprechend der Vorlage 1: 




1. 2 3. 4 5. 6. 7. 



a 9. lü. 11. 



12. 1. 



indes ist dies Verfahren sehr umslAndlich und zeitraubend. Empfehlens- 
werter wd es sein, jene einlaehen duomatischen Tonxeihen, welche von 
allen Tfoen ausgehend, tabeUsiisch unter c dieses Abschnitts folgen, zu 
benutzen (siehe dieses), Torkommendenfalls aber ünterralle, welche hierin 
nicht enthalten sind, durch enharmonische Verwandlung herzustellen. — 
Nach einiger Übung in der qnnmetiischen Umkehrung wird man sich 
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nur auf diatonische Vorlagen beschränken können, und bald auch ohne 
jede Vorlage, nur nach strenger Unikehrung der Intervalle übertragen 
lernen. Im übrigen ist die Schreibweise der chromatischen Tonreihen 
dieses Abschnitts, entgegen der gebräuchlichen — orthographisch leider 
selten richtigen — Notiprimg finer sogenannten chromatischpn Tonleiter, 
so oipnartit; vorteilhaft konstruiert, daB i]i;in aus einer derselben eine 
groUe Anzahl von diatonischen Tuureiheu herausbilden kann, von denen 
hier nur 42 beispielsweise folgen' . 

Aus der chromatischen Gegenbeweguug nach a, Voilj^e 1 ist zu 
bilden ; 



1, (7-dur 


1 ■ • • 








9y «1 




2. C-moll, nielodiscli . 




. e, 


dr 




fy 


9> 


hf c. 


(auch abwärts mit 6, 


as,) 














3. C-moll, harmonisch , 


. c, 




es, 


fy 


97 flw, 


?i, e. 






• 9^ 






<i, e, 


fis, g. 






• 9^ 




fr, 




rf, e, 


fi»y 9' 


(auch abwärts mit fy 


es,] 














6. (?-moll, harmonisch . 




• ^1 






Cy 




fiSf g. 






. /, 


9i 












. /. 


9i flWi 






e, f. 


(auch abwärts mit e», 


des.) 














9. .F^mollj harmonisch . 




. f, 


9^ 








e, f. 






, h 




dr es, 


f, ff, 


n, ft. 






■ 




des, 


es, 




üf b. 


(auch abwärts mit as. 


(ICH.) 














12. //-moll, harmonisch . 




. b. 




den. 


es. 


fTges, 


(1, b. 


18. Dorisch, Hauptfolge . 




■ 




f, 


9i 


a, //, 


c, d. 


14. i'hrygisch, > 




■ /; 


9i 






d, e. 


15. Lydisch, » 






9, 


f, 


h, c, d, 


err. 


16. Mixolydisch, » 




• 9^ 




Ä, C, 




7» 9- 


17. Aeolisch, » 


• • • 




hr 








9, «- 


18. Hypo-phrygiseh, Hauptfolge . 


• Oy 




Cfi 9i 












es, 


fy 




b, e. 










eSf 


fy 9* ^1 


bf c. 






• <?l 






pSj a, 


e. 












9, «1 


bf e. 



1; Nähere» Uber Bechtsohrnbung diromatnoher Tonleitern anter C. V. 
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23. Aeolisch auf C c, dj es, (/, a.s, b, e. 

24, Hypo-phrygisch auf C . . . . des, es, f, ges, as, c. 

25 — 30. Die seclis Tonreihen, wie 13 — 18, auf den Stufen II — VII 
von ö-dur. 

31 — 36. Die sechs Tonreihen, wie 13 — 18, auf den Stufen Ii — \'II 
von .F-dur. 

37—42. Die sechs Tonreihen, wie 13—18, auf den Stufen II— VII 
von B-dur u. a. m. 



b. Von der Quinte als Ausgangspunkt 



I 



Vorlage 1. 



2» 



1. a. % 4. t. 6. 7. 8. B. la U. 12. 1. 



Vorlage 2. 




*1. 2. 4. ö. e. 



7. 8. 9. 10. 11. 12. 




i 



Vorlage 3. 



itj — — u. i 1— — j ^ 1_ 

r- 1«^* 5» |s 



1. 2. B. 



6. 7. 8. 9. 10. 11. 12. 



1. 



i 



In diesen Tonreihen von der Quinte iils Ausgangspunkt entstellen 
Quartkl;inp:e auf den Stufen 2 unfl 7, und Quintklänge auf 1 und 8. 

Speziell der Ton c wird daher beiui Übertragen ciiK s Sntzes nach 
Vorlage 1 = 7 Stufe 1^, nach Vorlage 2 = a (Stufe 12j, nach Vor- 
lage 3 = h (Stufe 11] u. 8. w., z. B., 



Nr.l. 


la. 
S.I 


J. (naeh 

L«. — 


Vorlage 1}. 








1 — » — J — p—l — ^-Ji 



Ib. 

S. U. (nach A^orlage 2^ 



i 



Ic. 

S. U. (nach Vorlage 3'^ 



3: 
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Nr. 2. 8. U. nach Vorlage 1;. ^ 



2 b. 
S 



I. U. (nach Vorlage 21. . _ 2 c. 

L-v ^•'aV ^ V— — S. U. mach Vorlage 3) 



3. 

gr. Ten, 
Id. Sexte, 

üb. Prime 



veim. Quinte, 
flb. Quarte. 



4. 



kl. SekuiHle. 



rime. 



c. Von jedem mfiglichen Intervall als Ausgangspunkt. 
Man gewinnt bereits in den duomutischen Gegenbewegungen unter a 
und b jedes nur mögliche Intervall, welches als Ausgangspunkt für die 
syrnnratrisclie ümkebning dienen kann, nnd zwar 

unter a; stufe: 1. 2. 

i Brune, ven». Ten » gr. Sdcunde, 
umgeietst: Oktave, nb. BtxU = kL Sepihne, 

unter b: Stufe: 1. 2. 3. 

! reine Quinte, ü1». Terz. kl. Terz, 
umgesetzt: reine Quart«, veno. St-xte. trr. Sexte, verm. Prime = gi. St ]>ti 

Die übrigen iStufen von 5—12 sind je duvrli Finsetzunj?, durch Er- 
weit(>ning um eine Oktave oder durch euhariuoMische \'erwandluiig den 
oben angeführten vun 1 — 4 entsprechend. Es laßt sich daher jede 
cbromatische Gegenbewegung, gleichviel, mit welchem Inter- 
vall sie beginnt, zurückführen auf eine der beiden Arten: 
unter a, Tom gleiehnamigen Ton und unter b,. von der .Quinte aU 
Ausgangspunkt In jenen markieren sich Oktav- und Einklänge und 
in diesen Quart- und Quintklänge, wie folgende TabeUe ausführlich 
angiebt. In jenen ist abgesehen vom Ausgangspunkt, der sowohl Ein* 
klang, als Oktave, als auch jedes andere zugehörige Intervall sein kann — der 

Gentransten oder phonische SMttolpnnkt 

stets der Einklang oder die Oktave, in diesen ist er aber niemals 
Quarte oder Quinte, sondern stets eine durch fortgesetzte Cbromatik 
herbeigeführte oder gewissermaßen in die Enge getriebcni kleine Se- 
kunde, oder auch, besonders von der Quinte ausgehend, eine über- 
mäßige Prime, z. B. bei der Quarte c — / die kleine Sekunde </ — es: 

Pund bei der Quinte e — </ | ^ — ij oder auch 
die kleine Sekunde dts—e: ffi~^ j^=^i^^3 die über- 




' [ -f-- » ^ ' • I 

mäßige Frime e: /Sy VA ii—f" — t »Iso dort die reinsten Eonso- 



nanzeit, hier die härtesten Dissonanzen. 
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Vorlas« u-Tabelle 

für die symmetrische ümkchrung. (Hierzu auch Seit« 17.) 

O Zeiobeu fiir Oktav- 0 Zeichen für den Centrumston 

und Einkfioge. oder phoniwhen Mittelpunkt. 

A. 



Mit Oktar- and Einklängen. 



0) 

t£, . 

Ol O 

< 



H. 



1. 2. 3. 4. 5. 

1 a. 0 



^^^^^^ 



6. 7. 



9. 10. 11. 12. 1. 

• • • • 

• • • * \j 

_ • • • *_ 



± 



2 a. 



i 



3?: 



-h - — 



3a. 



G_ : 



O 



— r— 



© 



o 



8.U. 



I 4 a. 




Hierzu noch eiae für den Kontrapunkt beachtenswerte Bcmerkuug: 

Jm Zusammenspiel jeder der chromatischen (ilegcnbewcgungon ergiebt 
sich, daß die Tonreihen unter A hnrlrntmirl wohlklin!?ondor sinH, als solche 
unter B. Die Reihen iiTit»'i- .\ entlialtcn je nur drei harte Dissonanz tn. 
alle übrigen ZusammeukÜlngc sind teils Kousonauzen, teils milde, zur 
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B. 



+ = Zeichen für Quartkräuge. 



Mit Q«»rt- und QaintklänKen. 



1 1) 



1. 2. »: 4. 5. 
G : : : : 



7, 8. 9. 10. 11. 12. 1. 
>•••••« 



I 2b. 



• ^^ — 4— 



et: 



^- 



0 

• • > * • • • «... ^» 



© 



4 1). V • • • • h X • * • • I >; I 

• •'•**» • • • • •,. • 



••••• • . • • • ■ " 

Ob- ■ • • • + x_ : : : : + x : : 



0 



Iii,. 



+ X 



•I -1 



4 



Aullösuug sich neigende Dis>jonanzen : dir uiittr 13 (l;i,2egen entlialten je 
KPchs bnrte Dissonanzen und als Konsonanzen und aulde Dissonanzen 
gleichfalls sechs. Es sind z. B.: 

hart dissoniei'end unter lu: iSlute 2, t> und 8, 
dagegen » > » Ib: >• 1, 3, 6,. 7, 9 und 12. 



BtiMto ist wo. Tin 



2 
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III, Melodien als Beit^piele. 

TJm die gegenseitige Wirkimg einer Helodie zu erproben', soll man 
sie zimädist ohne jedes gewöhnte harmonische Mithören auffassen^ 
und nur so ihren Chaiakter-Unterscbied empfinden und feststelle lernen. 

Erst hiemach läßt es sich empfehlen, die Melodien zu harmonisieren. 
Die meisten der alten in Kirchentönen gehaltenen Melodien wurden auch 
ohne Harmonie erfunden, welche es damals noch nicht gab, und erst 
in späterer Zeit sind sie mehrstimmig gesetzt worden. — Am merklich- 

a. Kircbliclie Melodien. (Vergleiche Seite 19.) ^ 



I 



Nr. 1. »Vom Himmel hoch, da komm' ick ker.< 

Dir. -- Freudig, kritflig. ^ 



£ 



-f — r 



3: 



Nr. 2. Andante moderato. 
Moll, harmonisch. 



3 




I 



Nr. 3* »Wir daaken dir, Herr Jesu Ghrbt«. 
Meli, melodiMib. — Kindlich bittend. 



£ 



T— t — r 



i 



i 



1 Die starken senkrechten Striche, rechts auf der linken, und links auf der recliten 
Seite hu-r und temer, dienen als Merkmal einesteils für die Zusammengehörigkeit je 
zweier loldier Seiten, aaderentdb zur Gegenüberstellung eines Positivs su seinem Nega« 



Digitized by Google 



- 19 ^ 



steil tritt ein Gharakter-üniOBclued dea Tonarten Dur g^gen Phrjr- 
giach herror (siehe clieees). 

Es zeigt sioh liier ancih schon die natOiliche Emf^ndmig: den Aus- 
druck durch eine gegensHtzliche Byuuiik bekräftigen zu müssen, 
so daß aus dem Piano ein Forte, aus dem Forte ein Piano wd 
nnd das dazwischen liegende Mezzoforte noTerändert bleibt. 

Die Benennung der Tonarten in der symmetrischen TTmkelining haben 
liier, wie die fett gedruckten in B, Kapitel I, nur melodische Be* 
deutung. 



8. U. 

(Nach Vorlage: Kapitel la, Xr. 1.; 
Phrygiseh. — Wehmütig mild. 



-0 0- 



(Nach Vorlage: Kapitel la, Nr. 2, transponiert nach aK) 
Dar auf der Dominante mit kleiner Sexte. 




(Vorlage: Kapitel la. Nr. 3, in der Oktave ! 

Dir auf der Dominaute mit klemer Sexte und kleiner Septime. 
Feierlicb froh. ^ 



m 



X 




tiv, oder d<^s H. Hauptsatzes), links, zu seiner S. U. 'Symmetrischen UnikehruTig\ 
rechts. — Nummern nnd Titel der Sätze sind nur linksseitig angegeben und gelten 
fOr die rechte Seite nut. 

2* 
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Nr. 4. »Befiehl du deine Wege«. 
Dorisch. — ^rliebungsrolL >^ 



^-*^r; J J-a — ^ — ä — ! 



~w — r: 



3 



1:2 



i 



:3: 



wird in keiuer dianar byiuiiietrisub uiiigckehrteo Melodien mehr auffalleu, ab iu 
Tomtehender, dftß die rein melodiidie Bedeutmig uiid- I(eid.«|imiBg det Tonacten. für 
imser harnonraeh gebildetes Ohr u&gmugend ist, und dttsbesflgUcli hier nicht Dorisch^ 



Nr. 5. »Ans tiefer Kot scliiei ich zu dir«. 

l'br^'gisch. — Heiliger Ernst, tiefe Demut. 



in: 



Iii: 



• 0- 



4- 



-f — #- 



Nr. 6. In modi» lidico naeh BeethoTen ans Op. 132. 

L\(lis(li. 'rrüstcml. _ 



— ^ 



.tf — ^ 





■ — 








't 
















L_| 


■4 i— 


1 1 — 1 







^ — tf- 



Nr. 7. »Komnif heiliger Cleist, erflUP die Herzen«. 

HixolyAisf h. — Feierlich fromm. 
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I .(VoriAg«: EapttcTIa, Nr. 4, in dw Oktam) 







..j — ^ 






















:|=3 



» » » r 



— ^ — 



# • 



sondern gleidh der eingeklammerteu Benemning in ;S«.pj^' |I, ^iuc^l^rd^cli auf 
der Domi&aiite henuuldmgt; 



{Vorlage: EapStd la, Nr. 5; im Ber Oktkve.) 



I 



Dir. — BVeudig erhebend, Toller Glückseligkeit. 



1 



i 



q=tt 



{Vorlaf^e: Kapitel la, Nr. ß.^ 

flypo-phrygisch. — Klagend 



i 



Vorlage: KapHel lä, Nr. 7.} 



* * J ^ 
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-- 1 H-^ 1 — \ 1 — 1 M ß- -»— r — 


1 .' i Ii 








L. , . 




-<5» « «t- 


=^J-J-i-^-^-J--!- 


— 5>~ 

















-1 




1 — 1 — ^ 





f 



Mr. j^. »Aoh €ott tom fiuunel sieli' dareim«. 
Hjfft'ylnygiiei. — Klagend. 



1 



Bemerknng^: Sollte je ein Bedarf an neuen Chonil-Melodien entstehen, «o 
könnte der Sache nach dem Prinzip der symmetrischen Umkebraugen leicht ab- 
gehoUÜBn wsdten. Nur mSclito m n nten Min, nch nidit ab Komponist, sondern 
als symmetrischer Transpositear mit Angabe des Originals zu nenneTi. da das- 
selbe dooh leidit zu entdecken «ire. Aueh wurde dem Charakter der Mvsik ent- 



b. Drei Beetho ven'sche Melodien. 



Nr. 1. Thema aus dem letzten Satz der »Symphanie eri^ea«. 
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8. V. 






y " * ^ g ^ J — 


— 1 1 1 ' h- 


ia> # ■ — -« 

rf^ ^ L-=-4 


^^j— -r 


-1 — r 




»TS 


d » d » ^^—^ä 1 , ä ' pi 


— -K) 


-4? — «>- 




] 



(VoOtgei Kapitel 1% Nr. 9.) 

Mixolydisch. - Ernste Freude. 




^9 



I 



(Vorli^e: Kapiti l la, Nr. 9.) 
Lydiseh. — Trörtand- 

sprechend ein anderer Liedertext unterzulegen sein, denn unmöglich ließe sich zum 
Beispiel zur symmetrisch umgekehrten Melodie des Liedea Nr. ö »Aus tiefer Not 
BchMi vSn. sa Dir« der glddia Text anwenden; viel beaaer wttrde dein pasaen: »In 
)ioeb»ter IVend* sing* ioh an Dir«. 



Phrygiseh. — AUegretto. — Unbestimmt, fragend. 



hl 



p \ 1 I 
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Nr.J^. Antonia des kteten Sattes. •4«r:ll*Bo^ 

L:-T:-liiir. ^ 'ijegro. — VrSber JüM/liiute Trende. ' 





=4 -^i'u'T'S y 



















• • 












1^ r U-^= = • ^=r- 














Das JBi^bms dieser Melodien in symmetrischer TJnikehrung mag 
noch unbefriedigend sein. 'Wir sind gewöhnt, bei jeder Melodie nhci 
naheliegende HannQnien. imd^^namentilicB am Schluß ToUkommtoe 
ßciUuficadeqz .init zu .]i5räpi, un:d das. gelingt, hier nicht inuner. Man 
berficksichtige aber mesteils die uns fremd gewordenen alten Tonarten, 



u\^u,^cd by Googl 



me in unserem Dur und Moll voll abscldieße&d,' bejahendr sondern 

halbsdijbißartig, fragend wk^ ^ _ ^ • « 

8o'Vi\'l läßt sich aber.^fivis den nackten Melodien schon ef* 
kennen, daß, sie sich ihres y ollständig Teränderteii.G^rakters 



4 
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wegen zur Variation wohl eignen, und dies dürfte die erste Er^ 
rungenschaft auf diesem Gebiete sein. Die Hannooisienilig wird 
das noch Fehlende ergänzen; hierzu einige Proben: 



G. Drei populäre Melodien frei harmonisiert. 

Nr. 1. »M MTe fhA kiag*. Osrrey 



clole. 



II CMMC. 



J s ^ ! N ! 1! ^r^ 



8.U. 



i 




Nr. 2. >6ott erhalte Franz den Kaiser«. 

Poco Adagio cantabUr. Haydn. 



H. 




1 — iN 



rrnrr j. jlrlNj^^J^r l i^■J 
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8.U. 




i 













r — ^ 


( 




^ 










1 



Nr. 8. »Wir wilden dir d«B Jugfemkranz.« 

Andante quasi ÄUcg relto. Nach C. M. v. Weber. 
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, - . G.' KariiLoniscli. : 

1. FaUcke Anwendang des Worten 1 mkehrang« in iuteiTall- und 

Akkord- Lehren. 

Man lehrt. allgemein: Eine Sekunde umgekehrt reigiebt eine Septime^ 
eine Terz umgekehrt ergiebt eine Sexte u. s. w., ebenso: Die erste Um- 
kehrunj? eines Dreiklangs ergiobt den Sext-Akkord, die zweite den Quart- 
sext-Akkord n. s. w. Dies mag in allen anderen musik-theoretischen 
LehrLüchern und Werken verstanden werden, in diesem aber, worin 
liauptsiichlicb von wirklichen Unikehruns^^en in verschiedenem Sinne 
(lie liede ist, kann eine Auffassung, welche nui- auf die Notennamen siel» 
bezieht, leicht zu Irrtümern fühi-en; es müssen daher andere, korrektere 
AiisdrUckel cLafür gewählt werden. Wenn auch emige LehiEücher hierfür 
clie besondere Eigenschaft »tonische TJmk^iing« zum Unterschied von 
einer >realen< gebrauchen, so scheint <Kes immer noch unzutreffend, und 
eher iangemeasener die sogenannte einfache Umkehmng {^wersio sin^x) 
tonisch zu benennen, weil diese in der gleichen Tonart ihres Haüpt- 
Satzes bleibt. 

Umkehren heißt die Kehrseite oder Schattenseite eines Gegen- 
standes herbi ifülircn; dadui rli wird nicht seine wesentliche Große und 
Gestalt, sondern nur seine übrige eigi nc Erscheinung merklich verändert. 
Also bleibt jedes umgekehrte Tnten-all und jeder umgekehrte Akkord in 
s(.'incr iiußerei; Giößc sieh gh-irli, nur etwa in seinem inneren Gehalt 
(»der in seinem Verliilltnis zur Tonika tritt eine Veränderuni? ein. Auch 
das Wort »Yerkeluuug« oder »verkehren«, d. h. das Innere uaeii außen 
kehren, ist hier nicht zutreffend. 

Leiten wir unsere Ausdrücke, welche mit «ner . TJmkehrung nichts 
gemein haben, von folgenden gruppierten Stammwörtern ab: • 



Stand, 1 Sitz, 

z. B. Stand odt-r Stellung | Sitz der Tonai-ten. — Ver- 
des Grundtons oder der , setzte Tonarten. — Yer- 
Tonika zur Dominante und 1 8etzung8zeiehen.-''V«r- 

ünterdominantc. — Die No- 1 setste Ti iic. - 1' m- 
ten stehen auf ilen Linien sctznn<r der Ti'.iie oder 
und in den Zwischenräumen. ; Noten eines Intervallei». — 



Die Tone und die Ak- 
korde steh eil auf den Stu- 
fen der Tonleiter, Baß- 
StelluDg, eto. eto. 



Vienftnnmiger Satz ete. etc. 



Lage, 

Tonlage der Stimmen. — 
Oberstimmlage [1 Ok- 
tav«, 2> Terz- und' 3; Quint- 
lage] der Akkorde. Enge 
und weite Harmonie* 
Lage, etc. etc. 



Hiemach also: mgesetste Intervalle statt umgekehrte; ningestellte 
'Akkorde statt umgekehrte, auch Bafe-Stelliuig oder abgeleitete St«l- 
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lug der Akkorde, statt tlmkehnmg demelben; erste BaB-Stellung: 
Stamm-Akkord; zweite BaB-Stellung: Sextakkord; dritte BaB-SteUung: 
Quartseztakkord a. b. w. 

Ii. lutervaUe. 

a. Umgesetzte Intervalle entstehen in folgender bekannten Zahlen* 
Ordnung: 

1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8. 
8, 7, ö, 5, 4, 3, 2, 1. 

EntAveder wird der tiefere Ton um eine Oktave höher, oder der höhere 
um dne Oktave tiefer gesetzt; also dne umgesetzte Prime inrd Oktave, eine 
umgesetzte Sekunde wird Septime u. s. w. bis zur Oktave, welche wieder 
Prime wird. — Bis hierher i«t dies Verfahren bekannt genug; weniger 
bekannt dürfte eine er-vvniterte Umsetzung der Intervalle sein, 
wie sie bei abgeleiteten Stellungen eines ]!^ünenakkordes erforderlich wird, 
und welche das Kapitel IX dieses Abschnitts (siehe dieses) als Ergänzung 
hierzu bringt. 

b. Umgekehrte Intervalle erfordern, wie jede Umkthrung, einen 
Centnimston oder phonischen Mittelpunkt, von dem aus dies Verfahren 
entweder einfach, das heißt in gleicher Tonart bleibend, oder sym- 
metrisch, das hdBt ohne Blicksicht an! Tonart in gkidi großen Intens 
Valien erzielt wird. In jedem Falle aber entstehen gleichnamige Xnter^ 
vaUe. 

Also eine Sekunde nmgdcehrt wd wieder eine Sekunde, eine Tm 
wird wieder eine Terz n. s. w. Soll z. B. die Sekunde o-<i umgekehrt 
werd^, so kann entweder c oder auch d als Oentrumston angenommen 
werden. Im ersten Falle, ist e. Oentrumston, so muß sich das Intervall 
nach unten umkehren und giebt 

in einfacher Umkehrnng, je nach gegebener Tonart entweder 
oder 

dagegen in symmetrischer Umkehrung, ohne Bttcksicht auf Ton- 
art, stets 6-c. 

im andern Falle, bei als Centrumsston, m»B sick das IntorvaU nach 
oben umkehren und giebt 

in einfacher ümkehrung, je nach dar Tonart entweder dre oder 
d-ea^ dagegen 

in symmetrischer Umkehrnng, ohne Bücksicht auf Tonart, stets 
d-e u. s. w. 

c. Tonische Bedeutung der Intervalle. Das IntarvaU einer 
Quinte verhält sich bekanntlich wie 2 : 3. Wird von einem Centrums- 
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ton oder phomsclien lOttelpunkt ans ein symmetziBdieB Qegwbild in 
Tönen ani^stellt, so sind zwei Deutungen der tonischen Haupt- 
bestandteile möglich^ die eine bei relativer, die andere bei abso- 
luter symmetriscb«f ümkehning der Intcrvnllr Am nächstliegenden 

ist die relative Art, in "welcher der phonische Mittelpunkt heider Gebilde 
als tonischer Grundton (I) aufiref.ißt wird. Hier entsteht aus der Quinte 
(V) die Quarte (IV) und umgekehrt, die Verhältnis-Zahlen bleiben in 
gleichaufäteigeuder Ordnung 2 : 3 und entsprechen jenen der Ober- und 
Unterton-Tabelle auf Seite 5: 



m 



V 

m 



2: 



8 



S.U. ^ 



i 



I IV 

Die hieraus gewonnenen Intcrvall-Ordnunc^szahlen stehen wie bisher 
in arabischen Ziffern, die tonischen Stuienzahien dagegen in römischen 
Zifiem, 

„ ( I, n, m, rv, v, vi, vn, i 

^ \ 1 , 2^3^ 4, 5, 6, 7, 
3, 



s. u. j i; 



8 



2, 3, 4, 5, 6, 7, 

vn, VI, V, IV, ni, n. i 



das lieißt: die umgekehrte Sekunde (2) giebt zwar wieder eine Sekunde 
(2), der entstandene Ton aber ist zugleich Si ptune oder VXT. Stufe der 
Tüuart, wäiuend der Int<»rvall-Ton im Hauptsatz H. Stufe der Tonart 
bleibt u. s. w. Wird dagegen die absolute ümkehrung der tonischen 
Hauptbestandteile bewahrt, in welcher das Verhältnis 2 : 3 umgekehrt 
3 : 2 giebt, dann wird der Giundton oder Tonika (I) zur Quinte oder 
Dominante (V] und die Dominante (V) wird Gnmdton (I). Z. B.: 



2: 


3 


I 


V 






1 — i—t—^ — it 



S.U. ^ '^=^^=f ^^ 



V 

3: 



I 

2 



Hier gestalten sich die tonischen Stufen zu den Intenrallen in folgen- 
der Ordnung: 
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I, n, in, IV, V, VI, vn, i 

1, 2, 3, 4, 5, B, 7, 8 

1, 2, 3, 4, 5, <>, 7, 8. 

V, IV, in, n, I, vn, vr, v 



Die umgekehrte Sekunde (2) giebt zwar wieder eine Sekunde (2), ihr 
gewonnener Ton ist aber zugleicli Quart« ' 'TV] der Tonart, während jene 
tonische Sek nntle (IL) bleibt, die umgekehrte Ter/ (3j vird (3; und bleibt 
oben und unten auch tonische Ter/ lU) u. s. w. 

Die Tonarten der ersten Grestaltung korrespondieren mit den fett 
gedruckten des 1. Kapitels von Abschnitt B, die der zweiten Gestaltung 
mit den eingeklampcrten gleicher Tomeihen. Melodisch sind beide 
Gestaltungen gleicliwertig^ harmonisch äber '^det die letztere insofern 
eine größere Bedeutung/ als der phoifische Mittelpunkt oberhalb wie 
unterhalb einen toidschen Dfeildang hat^ z. B. hier oben den C-dur^ 
Dreüdang, unten den J^oll-Dreiklang. Weiteres darüber in den folgen- 
den Kapiteln. 

III. Dreikläii^e. 

Die Stinunoidnung bei synuuetiischer Unikohrunt^ eines Akkordes ist 
bis auf weiteres gleich der einer einfachen Umkehrung im Kontrapunkt, 

das lieißt fol^^enfle: > 

Im vierstiniiiiigcu Satze wird die erste Stmmie zur vierten, die vierte 

zur eisten, die zweite zur dritten und die dntte zur /weiten. 
Im dreistimmigen Satz werden nur die iiulieren Stimmen umge- 
wediselt, die mittlere bleibt. 
Von der Lage eines Akkordes, in Be/ug auf seine höchste Stimme, 
ist in. der symmetri-schen Umkehiung seine Stellung in Bezug auf seine 
tiefste Stimme abhängig und tungekehrt: 

1. Dur-Di'dklang (oder groikir).. 
{3. Ober- 'V,P f;- Blinnn- 

stimni- ia„e 2. Sloll-Dreiklang {oder kleiner . 



■>^,>.mtl iig^i '. (Quillt luL^L'. j 1 



t 



umgekehrt) , ^ ^ . 



8. U. ^^^^^^—Z—J 



■»- 



Stdüng'. ^fd^ng). 1- l»tt'-in-^i»<la«S Mcv großer). 

2. Moli-Dreiklangloder kleiner). 
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3. Y«niiiul«rter Dniklang. 4. ObemlfUger Drtiklaiis:. 
Quinilag«. Oktavlage. ^e ralage. QninÜag«. Oktavlage. l'e«6'a«e. 
' ' " i?f—- ^ 



41 ^0 ^ .- 0 0. 



Stammakk. quartaextabk. sextakk. Stammakk. Qnartoextakk. Sextakk. 
3. Yamunderter DreiUan;. 4. Dfcanilfai|;ar Drailüaiis. 

IMe symmetnsdie Umkehnuig verwandelt also den Dmklaiig 1 in 2, 
2 in 1; Nr. 3 und 4 bleiben unverändert Quintla^ giebt Stammakkord, 
Oktavlage giebt Qoartsextakkord und Terzlage giebt SextaJckord, .oder 

mit andern Worten: dritte Oberstimmlage giebt erste Baß-Stellung, erste 
Oberstimmlage giebt dritte Bafi-Steilung und zweite Oberstimmlage bleibt 
zweite Baß-Stellung. 

Es ist hier pebf)ten, fiiif dfis verdienstvolle Werk Dr. Arthur von 
()ErnNGEN's »J4arii)oni< -System in dualer Entwickelung« hinzuweisen, 
um aus deniselheii dasjenige kennen m lernen, welches für unser prak- 
tisclies Gebiet vou liedeutuug ist und sich verwerten läßt. 

Oettingen vereucht, wie er sagt, auf (rrund der Helmholtz'scben 
Forschungen ein neues Prinzip aufzustellen, welches im Keim den ganzen 
(jegensatz dualer Entwickelung in aller Muaik in sich birgt — 
wissenschaftlich also dasselbe, welches hier in praktisdier Anwendung er^ 
strebt wird. Er unterscheidet Tonieitftt und Phonieitit, und sagt hierüber: 

»Unter Tonicität einea Intervallas oder AMcordaa verstehe ich die Eigen- 
schaft desselben, als Klang-Be sinn dteil eines Gruudtouc^ nii^efaßt 
werden zu können. Diesen C^ndton «nenne ich den tonischeu Urund- 

tou. < 

Das lieilit so viel als '/. H.: r-p-ff sind Klang-Bestandtcüü aus der 
Ubertcmreilie des Grundlouf» C. — Weiter bagt Oettingen: 

»Unter Phonicitiit eines Intervalles oder Akkordes verstelle ich die Eigen- 
schaft desselbeu, stets irgend welche allen Tönen gemeiiiBamo Par- 
tiftltSne (ObertSne) zu besitzen. Den hSchsten der allen gemeinsam 
zukommenden Partialtöne nenne loh den cofncidierenden oder phonischen 
Oberton.« 

Das heißt so viel als z. B. : f-a^i-c (die symmetrische Umkelirung jenes 
c-e-g' hat c als seinen phonischen Oberton, weil c als Partiidton in der 
Obertonreihe vom Grundton As, und aucli nls solrliei in der überton- 
reihe vom Grundton enthalten ist. — Ferner Oettingen : 

»Die Töne des Dur-Dreiklanges sind gemeinsame Bestandteile eines 
tonischen Grundkiauges, die de» MoU-Dreiklungeü haben eiueu gemeinsumeu 
pixuniachen Oberton.« — ' — »Ein neues Moment kommt aber hinzu: Der 
Dreiklang hat auch einen phoniachen Oberton h 16), dieser aber 

lt{h«fto der wo. YllL 3 
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stammt nidtt mit den Bestandteilen des Akkord«« Uberein. (Wir ezkennen 

in ihm den Leittou der C'-dur-Tonart.) Ebenso wiederum ist der Moll- 
Dreiklang f-as-c Bestandteil eines tonischen (irrundtons Dr.s (=s 15}, der in 
einem ähnlichen Ijeitton- Verhältnis zu C steht, wio h zu c.< 

Man vergleiclie hierzu die Aufstellung der Ober- und Untertonreihe 
im Abschnitt I auf Seite 5. 

Oettingen's geiiiule Deutung des Moli-DieikLings nach dem Priuzip 
der Phonicität hat mit der anderer Musik-Gt 1( lirten immer noch das 
Veraltfete übeieiii, dali Moll, wie Dur, uus dcu klingenden (Dur-) 
Obertönen abgeleitet mä, — gleichsam, als wollte man ein Stem- 
bfld am sonnenhellen Tageshimmel auffinden, — die nidtmitklingen- 
den pfoll-)üntert5ne aber — dasBeich derNachl^ worin jenes St«m> 
bÜd leuchtet — bleiben auch bei ihm unbeachtet. Es ist hier nicht 
der Ort, näher und kritisierend darauf emsugehen, nur so viel: daß die 
symmetrische Umkehrung der Obertonreibe, die Untertonreihe, durch 
ihre mit jener gemeinschaitlichen Aliquote und Veiliältniszahlen ohne 
Umwege, schneller zu gleichen Besultaten führt. Die Wissen- 
schaft will aber bis jetzt von Untertönen noch nichts wnssen, sie hält 
sich nur an das F;iktujn der Ober-Partialtöne, gleichsam wie ehedeni nur 
an das des Oberlichts, bis das Unterlicht (X-8trahlen von RümgenI 
entdeckt wurdo. — Möglich, daß sie nach Anerkennung der von niii' 
entdeckten Objektivität isolierter Unlertöne i vergleiclie > Untersuchungen 
über sympathetische Klänge der Geigen-Iustrunieute«, Leipzig) ihre 
I'orscbungen auch hierauf leuM und danach symmetrische Beweise führen 
wird. DaB sidi dies Bedäzfnis schon bei Oettingen bemerkbar macht, 
geht aus folgendem Satze herror: 

>Eb ist KU bedauern, daß die allgemein übliche Bezeichnung der absoluten 
Tonhöhe nicht « iiu» symmetrische ist, SOnst würde man leichter übersehen, 

Hnß die ]ih o II i seil en Part lalkläntrc eines Pur-Drclklünges, wie wir sie 
nennen köuueu, nämlich e-g-ii^ grade ebenso weit vom Dreiklangs-Gruiidtoii 
c entfernt liegen, wie die tonischen Pai'tialklüuge As-C-Es von der i^uinte y 
des Moll^IhreiklangeB. Ebenso sind die drei tonischen C-KlSnge im Dur-, 
und die drei phonischen (?-Klänge im Moll-Dreiklange symmetrisch zu den 
Akkordt^nen gelegen.« 

Oettingen nennt, wie üblich, im tonischen Geschlechte die drei 
Hanptstnfen: I. Tonika, IV. I^ntordorninante und V. Oberdorainante, 
(uU-r letzte einfach Dominante \dit* Herrsehende*, für die entsprechenden 
Stuten im phoni sehen Gesrhlechte dairei^en: 1. IMiunika, V. Uber- 
regnante und IV. Unterrej^rnante, oder letztere einfach Re.fniante 
(die Regierende}. — Gleichviel, ob mit diesen neuen Ausdrücken die Be- 
ziehung zum phonischen Oberton, oder die Beziehung zur symmetrischen 
Umkehmng nach unserem Prinzip anzudeuten ist, so erschienen mir diese 
Benennungen fast notwendig, um damit die Grleichbedeutung der Doiui- 
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nante (V] in Dur mit der Regnante ^IV) in Moll hinzusteDen. Es ent- 
stunden hiemaeh vom Oentramston e folgende Akkorde: 



üsterdominante f^LV) Tonika c (I) Bominant« ^ ;Y) 
2;^^ auf IV; f-a-e, auf I: e-e^g, auf V: g-h-d (« Dur). 



Re<;iiaiite f 'IV) Phonika c l! Oberregnante g iV] 
Ih^klang ^^^^^r lY: b-dcs-f, unter I; f-as-c, unter V: c-es-g (s PhrygiscU). 

Jene von links narb rechts, uiid diese von rccht.s nach links zu lesen. 

Die symmetriöclie Umgestaltung eines Dm*- zum AToll-Dreiklang ist 
in V, Oettingen's System genau dieselbe, als in unserem. Durch die 
Benennung aber: Phonika statt Tonika, Kegnante statt Domi- 
nante u. 8. TT., wird eine nähere Bezeichnung der Moll-Tonarten 
hinfällig. Dettingen sagt zum C-dur*Dreiklang tonischer C-Klang 
und zum i^^moU-Dreiklaog phonischer C-Klang. Er yermeidet 
überhaupt, naher auf bestimmte Tonarten einzugehen, weldie durch die 
symmetrische Umkehrung bei ihm gleichwie bei uns entstellen, weil er 
sonst aus Tonarten Phonarten bekäme, und spricht daher allgemein 
nur vom tonischen und phonischen Geschlecht. Um dies Prinzip 
streng durchzuführen, müßte auch unser Gehör verkehrt auffassen lernen, 
gleichwie beim Sehen aus der Vogel -Persppktive. Hier würde man 
aber einen aus Dur um trekebrteii Moll-Dreiklang wieder als 
l)ur-J)reikhing erkennen. Daß dies für die Praxis unbaltbar ist, 
wird man zugeben müssen, und hat auch selbst Dettingen in Bezug auf 
jene drei Akkord-Gegenüberstellungen empfunden, wie aus folgendem 
Satze zu entnehmen ist: 

»Versuchen wir dieselben ( — die drei Haupt-D reikläiige — j zu einer 
Kadens lusammenBUBfeeillen, so bemeikt man einen Mangd im Gegenmts nnd 

zwar einen solchen, der als BÜfcuptursache der gewöhnlichen unsymmetrischen 
Hunnonie-DjnstellnTi'ren sich geltend gemacht hat. Ob dieser ]\Tangel ein 
geäetzliüh begründeter, oder ob er nicht vielmehr, wenigstens zum großen 
Teil, Folge einer Verwöhnung unteres Gehörorgans, ist sehr schwer su ent- 
scheiden. Es zeigt sich nümlich, daß hei mehrstimmigen Akkorden der 
tonisehe Grundton im Baß lieaen muß, wnhrciid jeder lieliebiire B*»stiindteil 
des Dreiklaugs als oberste Stiiumc crklingeu kann, liegeusützlich sollte man 
nun nach der umgekelirLeii llerleituug des phonischeu Geschlechts erwarten, 
daß allemal der phonische Oberton in der obersten Stimme liegen, und der 
Baß unbestimmt bleiben müsse. — Indeß empfinden wir auch in die- 
sem G^schhchte nur dHnn einen hefriedicretiden Schluß, wenn 
die Tonika tiefster Ton, während die Phonika keineswegs höch- 
ster Ton SU sein braucht.c 

Dieser letzte Satz hat für uns einen doppelten Wert: Einmal be- 
gründet er den in der symmetrischen ümkeluung eines musikalischen 

3* 
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Satzes ferner größtenteils erforderUclien ergänzenden (oder komplemen- 
Uwen) ScbluB (siehe in diesem Abschnitt unter Kapitel X, 2. Regel auf 

Seite 57); das andere Mal macht er es znr Notwendigkeit, bei unsern 
Geschlechtern Dur und Moll und bei nnsern Benennungen der 
drei Hauptstufen Tonika (I), Dominante (Y) und Unterdomi- 
nante (lY) für beide Geschlechter zu bleiben: 

üuterdwminsntef {IV) Tonika « (I) J^tminant« y (V) 
Dur- ( H. 7t->f-a-c e^e-g g-tfdi'^C-dm). 
Ureiklänge l 

MoU- ( S-U. 7*- > h-des-f f-as-c c-€s-g (= i^-moli ioUflch). 

UntenUniiuiBte b (lY) Tonika f (I) Dominante e (V) 

Wenn auch die symmetrische TJmkehrung Intervalle und Akkorde in 
der Gegenriditang gestaltet, so werden diese doch wie bisher, nur 
TOD unten nach oben bezeichnet und berechnet. Daher die unte- 
ren Diotkliu\!?(' in jensr ersten Aufstellung nach Dettingen (Seite 35} 
unterhalb der Hauptstufen der phrygisclien Tonreihe und die 
unteren Dreiklänge dieser Aufstellung auf den Haupt stufen der 
äolischoTi Tonreihe. Hier gewinnt mich die absoluta Umkehrung 
der Intervalle, cntj^e^ircn der relativen, wie im Kapitel U erwähnt, 
ihre harmonische Bedeutung. In beiden Eällen ist rft^ der Leit- 
tüu, welcher in der ]ihrvgischen Deutung von der II. Stufe zur I. (Pho- 
nika = Tonika), und in der äolischcn Deutung von der VI. Stufe zur V. 
(Dominante) führt. Oben sind drei Dur-Dreiklänge, unten dagegen 
dreiMoll-Dreiklänge; jene bestimmen em reines Dur-Geschlecht, 
diese ein reines MoII-Geschlecht "Wer wollte letzterem die Berech- 
tigung einer selbständigen Tonart absprechen? 

lY. Haupt- und Neben-Tonartei. 

Daß der allmächtige Leitton der YII. Stufe in unserem Dur und 

Moll diese beiden zu Haupt-Tonarten erheben, ist durch die gewaltige 

flacht, mit welclier >ie seit üher drei Jahrhunderten die Musik beheiTschen, 
wohl berechtigt. Dur ist, wie schon gesagt, eine Tonart reinen Ge- 
schlechts, weil sie die reine unveriindei'tc Gestalt der griechisch-dorischen 
oder später ionischen Kiirhen-Tonnrt beibehalten hat und der Natur- 
Tonroibe Aom 8. — 10. überton anuloi^ ist. Moll, aus dem äohschen 
Kirehenton entstanden, ist wegen seines aus Dui* (rz-niol! nn^ /1-dnr) ont- 
eutlielienen Lcittons der VIT. Stufe eine Tonart genuschten Ge- 
schlechts, welche richtiger Durmoll benannt werden sollte. Beide 
Haupt- Tonarten werden nicht nm* den Ansprüchen auf Melodie, die 
für antike Gebilde nur maßgebend waren, sondern auch den moder- 
•nen Ansprüchen auf Harmonie gi^ht. Melodie und Harmonie 
sind unzertrennlich notwendig zu dnem zeitgemäß tonischen Gepräge. 
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Erstere giebt in der diatonisclien Tonleiter den Ghnindbau, letztere in 

den leitereigenen Akkorden das Hauptmatenal zur Herstellung eines 
musikalischen Kunstwerks. Die Melodie vereint harmonisches, 

und die Harmonie melodisches Element in sich. Das harmo- 
nische ElcTiicnt in der ^felodie besteht niindestcns in don Tönon 
des tonischen Dreiklaiigs, Stufe I, III, V einer Tonleiter. Eine solche 
mit leiterfremden Tonen auf den übrigen Stufen (TT, TV, VT, VIT) wird 
niemals die l)('stiiiimte Eigenai't ilu ei- Tonart zerstören, wemi nur Gruud- 
ton, Terz und (Quinte unverändert bleiben: 

Werden aber diese nnd besonders die Terz T«räadert, so vird dement- 
sprechend andi das harmonische Empfinden ein anderes. 

Das melodische Element in der Harmonie sind die dissonieren^ 
den Interralle und Ijeittönei welche zur Auflösung und Buhe streben. 

Mit diesen beiden Faktoren, der Melodie und Hamonie haben wir 
es gleichfalls zu thun, um den aus der symmetrischen Umkehrung der 
beiden Haupt-Tonarten zu gewinnenden Neben-Tonarten zu ihrem 
Kecht zu verhelfen. Der Leitton der VTT. Stufe kann hierbei nicht in 
Betracht kommen, er ist nur für die Ijcideu Haupt-Tonarten maßirebend. 
Dagegen entstellen hier auf entspreeiiendeu andern Stufen Leittöne, welclie 
teils zur Quinte, teils zur Terz, und nicht immer luifwiLrts, sondern, wie 
beim phrygischen Schluß, auch abwärts führen. Näheres hierüber iu deu 
Sdilufi-Eadenzen des nächsten Kapitels. Es bleibt daher nur übrig, den 
Nehen-Tonarten einen den Haupt-Tonarten gleichberechttgten Bau in 
Tonleiter und Akkorden anzuordnen. Biese gemeinschaftliche Ordnung 
ist folgende: 

1. Die diatonische Tonleiter einer jeden Tonart muß aus 
zwei Hälften (Tetrachorden) je im Umfang einer reinen Quarte 
bestehen, wodurch die Dominante und Unterdominante in 
ein nächstverwandtschaftliches Verhältnis zum G-rundton 

treten. 

2. Die Hnrmonie v e r 1 n n er t eine ,£!:leiehe Verwandtschaft 
unter den Haupt-Dreiklängen auf der L, IV. und V. Stufe, 
welche ihre Haupt-Eigenschaft nur in Dur- oder Moll-Ak- 
korden, niclit in verminderten und übermäßigen finden. 

Folgende beiden syuinietribchen Aufstellungen von der Haupt-Dur- 
tonart aasgehend, werden zuuäclist das Brauchbare an Gebilden reiner 
G-eschlechter erkennen lassen. Figur a bringt im Quinten-Obeis und 
Unterbau diatonische Tonreihen in Bezug auf Melodie, Figur b in 
gleicher Ordnung leitereigene DreiUange in Bezug auf Harmonie: 
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In Figur a gewinnen wir im Ganzen fünf Tonarten, die allen melo- 
dischen Ansprüchen, welche unter Regel 1 gestellt wurden, genügen. 
Kicht so in Figur b iiacli K<',i:e1 2: 

Durch den T'iiteil)au der Dreikliiuge iu der symmetrischen Liakehruiig 
wird hier aus Dur nicht Phrvgisch, wie in Figur n, sondern Aolisch; 
entsprechend verän<leni sich die übrigen Gegenüberstellungen; zum Bei- 
spiel Dorisch (Moll) bleibt nicht Dorisch, sondern wird Mixolydisch 
(Dur) u. 8. w. Die Verschiebung bewirkt, daß hier noch eine sechste 
Akkord-Beihe, Lydisch, hinzutritt; beide letzten aber, 5. Phiygisch und 
6. Lydisch, sind nuToUkommener Art. In Phiygisch entsteht auf der Y., 
und in Lydiscfa auf der IV. Stufe ein Terminderter Dreiklang (in 
kleinen Koten eingeklammert}. Die übrigen: Hixolydisch, Dorisch 
und Aolisch haben gleich der Haupttonart Dur nur Dur- und Moll- 
Dreiklänge auf ihren Hauptstufen, wonach sie berechtigt sind, 
als Xeberitonarten aufgenommen zu werden. 

Envägt man nun den AVert jener beiden unvollknmnienen Gebilde 
Phrvgisch und Lydisch, so gebührt dem l^hryfrisch entschieden der Vor- 
zug, eiiHiial, weil es bereits nieludibch als vollkuinnien in Figur a auf- 
trat, das andere Mal, weil es durch seinen traditinnellen Dur-Schluß 
auch ha rmu Iii seil eine Bedeutung hat. Trutzdem nun zwar allo 
sogenannten Hyper- und Hypo-Gebilde längst veraltet sind, auch das 
Hyjjü-phrygisdi in unseren beiden Aufstellungen keine Aufnahme finden 
konnte, so whrd es doch geboten sein, dem Pkrygisch jener beiden 
Yoiziige w^n eineHypo- oder Unterstellung zur äolischen Ton- 
art anzuweisen, in welcher es gemeinschaftliche Stufen mit 
dieser erhält: 

T ninivvvivni 




V Yl VII I II Iii IV V 



Der Durschluß, hier (|;, ist nicht leitereigen, wie in MolL 

* 

Hiernach wird das Phrygisch auch den unter Regel 2 gestellten 
Anforderungen vollkommen gerecht: es ist also mit anderen Worten 
du Hypo-äolisch oder die leitereigene Dominant-Tonart der 
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ilolischen mit Durscliluß auf der Dominante; des gemeinsamen 
Grandtons wegen wird es zn emj)fehlen sein, diese Tonart nicht 

nur » plirygisch« , sondern »Äolisch-phrygiscli* zu benennen, also 

nicht Tiacli der Dominante, sondern nach der Tonika. 0-dur wird hier- 
nach zu Parailel-Tonarton neben A-moll, A-moll äoliscli und A-moll 
ä o l i s c h - p h ry g i s c li bekuiiiinen. 

Es fehlt jetzt nur noch die zweite Hau]ttt.onart, uiiser Moll — 
ihres gemischten Gcsclilechtcs wegen richtiger Uurnioll - - haiinonisch zu 
gestalten und symmetrisch umzukehren: 



Figur «f. ^ Holl (DnraoU). 



jj m IV V VII I 



^ * V IV in n I 

I VII VI 
Xelltfsr {od«r Dar mit kleiner Sexte}. 



Anmerkung: Die melodische Form kann hier nieht in Betracht gezogen werdeiii 
weil de, wie sie aus dem Worte bervoigeht, nur melodische Bedeutung hat. 

Wii- innen hier aus dem DuiTnoll eine neue Tonart gemischten 
Geschlechts Molldur, oder Dur mit kleiner Sexte. Beide genügen 
melodisch, wie harmonisch den unter Regel 1 und 2 gestellten Anspräche. 
Beispiele in dicker neuen Tonart, durcli die symmetrische ümkehnzng ge- 
wonnen, sind in den Abschnitten D, K und F enthalten. 

Von den sieben Tonarten, weUlie wir im (Manzen erhalten 
haben, gehören drei dem Dur-Ci eschlechte und vier dem ^foll- 
geschlechte an, fünf sind reinen Geschlechts und zwei ge- 
mischten Geschlechts: 



Dur-Gesohleoht. 

Haupttonart: Dur (rtin). 

, . . ( Mixolydi8ch(reiui. 

I Molldur {gemuchtj. 



MoII-Glesohleoht. 

Haupttonart: Noll ^pemisdit;. 

/ Aoliseh (rein;. 
Nebentonarten : |Poriscli rein . 

( Äolisch-phrygisch 
(rein, bis auf den Dur- 
schluß; . 



Ihren Sitz haben sie auf den Stufen I, n, m, Y und VI der Ton^ 
leiter einer Haupt^Durtonart, oder mit anderen Worten: auf den sechs 
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Stufen der uralten chinesisch-keltischen Tonleiter c, r/, e, g, a, davon je 
zwei Tonarten auf der L and VL Stufe und nur je eine auf den übrigen 
«Stufen. Also den 



Venebtt mit einem J . v, , , e. 
)t Id. Vomidiniu^r I 9I '^l^ e, 
ebne Yoneidmiing ( e, ^' a, Vereetet mit eineni ) f, ' d. 



Normalsiti 1 « c, , o, 



n. 8. w. in paralleler Folge, od^ ausdrücklich; 



Tonarten ohne Yorzeichnung. 
1. ^ior. 9. O-MoMnr. 



a i>-Doriich. 



^— # — ^ 



4. -ß*-Phr_\'L,'-iich üder A-moU 
Aolisch-phrygiscb, 



ö. (.ir-Mixülydisch. 
\ - 



^ 0 ß 



i'i. ^j-])H>)l Ax>Usch. 



.l-imill. 



i 



-» — — f"— 



Kreuz-Tonarten. 
1. <?-dar. 



m 



2. Cj-Molldur. 



3. ^.-Dorisch. 



— 4 -J- •» 



3. //-Plirygiscli oder £?-moU 
äoUsch-plirygisch. 



■B. 



4. /^-Mixulydisch. 
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6, J?-moll AoUsoh. 
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7. JEI^molL 



folgt D-dvti u. B. w. 



Be-Tonarten. 

1. F-iMT, 



2. jP-MoUdnr. 



3. O-Dorisch. 



ft .. J J f f f r n i > - J .' • f »r fTjCTJfiT'T 



I 



4. ^-Phrjgisch oder Z>-lDoll 
Uolisch-phrjgiscb- ^ ^ 



5. C-aiixolydisch. ^ ^ ♦ 
^ \ 1 1— 



6. 7;-moll Aolisch. 7. X>-luoll. 



S. W. 



Leider fddt in unserer reformbedfirftigen Notenschrift ein äußeres 
Kennzeichen für den Unterschied von Dur- und IColl-Tonart in der Yor- 
Zeichnung. Koch mehr wird man es bei den Xebentonarten Termisseni 
besonders wenn solche m grüßeron Sätzen und Zwiscliensätzen auftreten. 
In diesem FaUe ^pfiehlt es sicli den Namen der Nefoentonart etwa in 
Klammern am Anfaii;? über der Vorzeichnung anzumerken, wie es auch 
hier in späteren Beispielen geschieht 



V. Konstrnktioa und ReehtscIiTeibnug chromatUcher Tonleitern 
der Haupt- und NebentonarteB. 

S'oi.^eiiannte chi-tymatische Tonrcilien. ^v(']('ll(• sich je nach Jjedarf für 
beciueiue Lesart oder für Zwecke crlciclitertcr Tfcbiiik ortli(i,i:ra])hisch 
verschiedenartig herstellen lassen, wie tbe bekannte mit autwiiitb er- 
höhten luid abwärts eniiedrigtgii Nebentönen oder uuck jene im II. Ka- 
pitel von B, kommen hier nicht iu Betiacht. Alle solche G«bilde 
haben höchstens nur melodischen Wert. Wir verlangen aber für unsere 
moderne Musik audi hierin melodisch und harmonisch gleichwertige 
G-estaltungen; also eine orthographisch bestimmte Ordnung der chro- 
matischen Töne, welche dem eigenen Gepräge jeder Tonart angemessen 
ist, in möglichster Verwandtschaft zum Qrundton derselben bleibt und 
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dadiircli, ohne BeeinträchtiguDg der Melediei sich zur HarmonisieruDg 

wohl eignet. 

Zuniulist soll die korrekte Schieibart der chromatischen Ton- 
leiter in Dur begründet und festf^estellt werden; ist dies ^jeselielira, 
80 liiRt sich mit Hilfe der sjTnnii'ti isi'ljNU Umkelnun;: die Rechtschreibung 
aller übrigen paridlelen und veisutüteu Tunarttii lierlx'itiiliren. 

Die Naturseptime der Klangsäule vom Uruudtun (\ der 7. oder 
14. Oberton, wird mit dem Namen b benannt; niemand wird sie, da sie 
sogar etwas tiefer noch als unsere kleine Septime khngt, mit aLs be- 
/eiclmen wollen. Dieser Ton h mm Grundton C läßt uns gewissermaßen 

eine Modulation nadi dem Uuterdominaiitklang erkennen: 



Ahnlich verhält es sich mit der Nat urquartc, dem 11. Oberton, die 
gegen unsere reine Quarte viel zu hoch klingt und eher mit /«», als mit 
f benannt werden könnte. Wenn schon dieser Ton [fis] zum Grundtcm 
C eine Modulation nach dem Oberdominantklang andeutet, so geschieht 



es in TerstarktraA Maße mit dem 23. Oberton ; 




Diese Klang- und Ton-Venvaudtscliaft gebietet es, beide Inter- 
valle^ sowohl die kleine Septime als tlie übermäßige Quarte als Be- 
standteile der chromatischen Dur-Tonleiter auf- wie abwärts 
haben zu müssen. Die übrigen chromatischen T9ne werd^ indes wie 
üblidi aufwärts erhöht und abwärts ermedrigi Jene sind also unver- 
änderliche, diese dagegen veränderliche Stufen der Leiter. Zwar 
besteht nun jede cliromatische Tonleiter aus J^ölf Tönen, aber wir dürfen 
diese nicht als zwölf Stufen bezeichnen, um nicht mit den Intervall- 
Benennungen, die nach den sieben diatomschen Stufen berechnet werden, 
in Konflikt zu geraten, sondern man nenne sie chromatische Stufen 
zimi Unterschied von den diatonischen. Eine chromati^^che Tonleiter 
bestellt daher ans sielten diatonischen und tiinf clirunnitischen iStufen. 
Die übliche Bezeichnung dei' Stufen mit römischen Ziileni wird hier bei- 
behalten, nur zeichnen sich die der diatonischen durch größere Schrift 
gegen die der chromatischen aus. Außerdem sind der klaren Übersiclit 
wegen die diatonischen Töne mit ganzen Npten, dagegen die chromatischen 
mit Viertelnoten gegeben. Von den beiden unveränderlichen chromatischen 
Stufen aber erhält die erhöhte (in Dur die übermäßige Quarte) ein x und 
die erniedrigte (in Dur die kleine Septime) eine o angemerkt. Sym- 
metrische XJmkehrungen (S. Tl.), durch Punktlinien von Note zu Note und 
durch Einklammerung am Anfang des Limensystems erkennbar, sind alle 
vom Centnimston d aus gestaltet 
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dieser (in Soxtakkord-Schluß werden würde. Daher ist nur die Quint- 
la^^i' hier geeiü:ii> t, die den Diciklring mit der Tonika im Basse giebt, 
wie folgende Eeisj)ic'le zeigen werden. 

Uber ergnii/ende Schlüsse, die dennoch oft nötig werden, siehe 
unter Kapitel X, Eegel 2. 

Durch die symmetrische Umkehrung "wird aus der V. die IV-, und 
aus der IV. die T. Stufe, folglich auch aus dem autheati8die& ein 
plagaler und aus dem plagalen ein auihentischeT Schluß. 

Die Stimmführung ist hier in mSgUchst einfacher und YorteUhaftor 
Art g^hen. Beliebte Freiheiten, vor dem Schlußaldkorde einer Neben- 
tonart den Dominant-Dreiklang mit dem Leittone ihrer gleichnamigen 
Haupttonart zu bringen, z. B. in Dorisch eis statt e oder in Mixolydisch 
fis statt f, mögen einer erhöhten Schluß-Wirkung wegen erlaubt sein, 
. sind aber im übrigen möglichst zu meiden. 

Die spnmotrisrlie Umkehrung, hier vom Atisa^nncrston c', bringt ver- 
setzte Tonarten mit ihren Vorzeichnungen. Lei t töne sind durch Führungs- 
stricho angemerkt; nur der sehr charakteristische Schluß: Dorisch 1,1V, 
I und Mixolydisch I, V, I ist ohne Leitton. 




J^>moll Äolisch-phxygiscb. 




^s^Mixolydisch. 
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TU. VierklXage (Septakkorde) 

mit ihren Oberstimmlagen und Baß-Stellungen. 

Li der Harmonielehre fehlt eine kurze und piSzise Benennung der 
sieben leitereigenen Septakkorde, entsprechend einer solchen der vier 
IntervallgroBen und der vier Idtereigoien Dreüdange. Einesteils aus diesem 
Grunde, andemteils mit BUckäjcht auf die durdi die symmetrische Um- 

kehrung aufgcnoinmeneii »Neben-Tonarten«, in denen z. B. der sogenannte 
Dominantsept-Akkonl nicht auf der Dominante Iii und drittens 
im Hinblick auf die Fünfklängo (Noncnakkorde), welche bisher größten- 
teils nocli namenlos sind, war es nötip;. hier eine alljafomein zu- 
treffende Benennung der Scjita kkorde je nach (-Iriiße ihres 
Dreiklangs und ihrer clarii hcrlit trenden Septime herzustellen, 
ch(! m h alsdann für die weitere Jicm nnung der verschiedenen Nonen- 
akkorth> 'im nächsten Kapitel) verwerten ließ. 

Mameu. wie die bekannten der di*ei Haupt-Septakkorde von Dur und 
Moll lassen sidh ind^ nicht so ohne vetteres aus d&t Welt sdiaffen. 
Aus diesem Grunde sind diese entweder mit Hinweis auf den Sitz ihrer 
Neben-Tonarten in Klammem beigefügt, oder wo es möglidi war, ihre 
Benennung beibehalte. 



1. (irofH-kleiner Septakkord. 2. Vt riuiudert-kU'iuer St^jitakkord. 
{DoimnantBeptaUL der Haupt-Tonarten.) ;Sugen. klaner Septakkord.} 



Sepi* 



Oktav- 



läge. 



läge. 

I 

0 



Sept> 

lajre. 



Oktav- 

Inge. 



Terz- 
läge. 



uge. 



T 



f 



i 



-5 



.2t !?€_ 



Quint- 



1 



Stamm- Sekund- | , Stamm- o , , 

.kkord. diord. Ter., ^„i^j. ddK«d. Tnr.. 

2. Tennindert-kleiner Septakkord. 1. GroTs-kkincr Septakkord. 

{Sogen, kleiner Septakkord.} (Dominantseptakk. der Haupt-Tonarten.) 
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i 



3. Verminderter Septakkord. 

Genauer: Zweifach wvm. Septakkord.i 
Septlage. (Die tibrigea Lagen wie vom.J 4. Zweifach kleiner Septakkord. 



91: 



et- 



:(Desgleichen.; 



Stammakkord. (I>i« übrigen Jiaß-Stellungen 
^ wie vom.) 

3. Terminderter S«ptakkord. 

(Genauer: Zweifach verm. Sq>takkord.) 



4. Zweifaek kleiner SepUkkord« 



5. Zweifa( 1» ^rofser 
Septakkord. 



ö. Klein-grofscr 
Septakkord. 



: (Desgleichen.}: 



r:5:i::(De8gleichen. ) : 



i 



7, i berwärsig-^fter 
Septakkord. 

: (Des gleichen^.) z:^ 



;^1Z{Desirleichen.) 



5. ZAvrMf;u h ^rol'ser 
8ejit4tkkord. 



zzi^z: (Deflgleiche n.) :|,^__tDe2|leichen.} — j 

7. Überm !ifsi? »rofser 6. Klfin-2Tor«»er 
Septakkord. Septakkord. 



Die symmetrische Umkehrung gestaltet hiernach den Septakkord 1 in 2, 
2 in 1, 6 in 7 und 7 in 6; — 3, 4 nnd 5 hleihen nnverimdert 
Ihr Sitz in den beiden Haupt-Tonarten ist wie folgt: 



Haupt- 
Septakkorde. 

Xeben- 
Septaldcorde. 



I 



Nr. 1. In Dur und Moll auf Stufe V. 

. 2. » Dur auf Stufe VTI, in MoU auf H. 

> 3. > Moll » . ^'TT. 

> 4. V Dur » * ii, m, VI und in Moll aul 11. 
- 5. » Diu- » » ]^ lY und in Moll auf VI. 

6. » Moll » > J. 

7. > Moll . » in. 



I: 



Demnach lio?t Xr. 1 :iu< h in ÄfolUlur auf der Y., dagegen in Dorisch 
auf der IV., in Phrvgi.sch auf der III., in Mixolvdisch auf der I. und 
in Äolisch auf der VIT. Stufe. Entsprechend veriindem sich die iStufen 
der übrigen Septakkorde in den Neben-Tonarten. 



Vin. Fiiitfkliiige (Konenakkorde). 

Die Obei-stimmlagcn und Baß-Stellungen dieser Akkorde folgen in 
nächster Abteilung. Die Böiennung der I^onenakkorde entsteht aus der 
der Septakkorde (siehe vorige Abteilung). 



Bcihifte to IMG. VIU. 
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1. tirofs-klcin-grorser-Nunenakkord. 
(Großer Dominant-Nonenaldcord 
von Dur.) 



* 



2. (irofti-kleiii-kleiner Xonenakkord. 
(Kleiner Domuuiiit-l(onen«]dcord 
von Moll.) 



H. 



m 



1 



an. g 



I 



1. Qroft'lileiii'grofeer Uracnftkluril. 

(Großer Domüiant-Nonenakkord 
von Dar.} 



3. Ycrmin<lert*kl«iBer NoMiaUtrl. 

iGeiiauer: Zweitacli vcrminderl- 
kleiner Jivouenakkord.; 



i 



3. V«mindert-kleiiier Nmm»kkord. 
(Genmier: Zweiftcb venoindort- 
Ideiner Nonenakkord.) 



4. V«niiBi«rlrMeiii-U«iMer 



5i: 



2. Giofs-kleia-kleiAer NoaeMkktrd. 

(Kleiner Doniüumt>Konenakkord in Moll.) 



5. DrtifMk klnner ?fraeMkkori. 



5. Ureil'acli kleiuer 
Konenakkord. 



6. Zweifach klein-grofser 
>ionenakkerd. 



1. Di j'ilacli grolser 
Nonenakkord. 




4. Veriuindert-klein-kkitter 
Nonenakkord. 



7. Drei lach ^iroiser 
Noncnakkurd. 



6. ZweilHcb klein-grofser 
Xoueuakkord. 



8. Kleii-gnifs grofser 
Xonenakkord. 



9. tbermSrsig-grorN- 10. Zweifach grof^-fiker- 
grofeer Nonenakkord. mafgiger Xonenakkord. 



1 



8. Klem-grofs-grofscr 11. Vemin'äfPt-klein- 12. Ühemiäfsig-grofs-tiher- 
Nonenakkord. ^rofser Nonenakkord. niUfsiger Nonenakkord. 

(Gehört uar dem Molldur au.; Gehört nur dem MoUduran.) 



Digitized by Google 



Von den unter den Nummern 1 — 10 mitgeteilten leitereigenen Konen- 
akkorden der beiden Hanpt-Tonarten liegt: 



Haupt- 
Nonenakkorde. 



Nr. 1. in Dur auf Stufe V. 



2<eben- 
Nonenakkorde. 



. 2. 


9 


Moll 


» 




V. • 


. 3. 


> 


Moll 




» 


VU und 


» 4. 


» 


Dur 




» 


yH und in Moll auf IL 


> 5. 


> 


Dur 


» 


» 


m. 


. 6. 




Dur 




» 


n und VI, und in Moll auf 17. 


. 7. 




Dur 




» 


I und IV, 


> 8. 


» 


Moll 


» 


> 


I. 


. 9. 


» 


Moll 


» 


» 


in. 


» 10. 




Moll 




» 


VI. 



Der Sitz all dieser Nonenakkoide in den ^Neben-Tonarten« ist hier- 
nach leicht festzustellen. Die s>Tnmetrische Uiiikt-hrung venvandt lt den 
Nonenakkord Nr. 2 in 3, 3 in 2, 4 in 5, 5 in 4, 6 in 7 und 7 in 6; 
Nr. 1 und 8 bldben unverändert. Kr. 9 und 10 geben symmetrisch um- 
gekehrt zwei neue Konenakkorde, welche nur der Neben*Tanart 
Molldur angehören: 

Keben- i Nr. 11. In Molldur auf Stufe II. 
Konenakkorde, r > 12. > » » VI. 



iX. Oberstimmlagcn und Bars-Stellun^eu der Noiieuakkorde vermittelt 
doTCh notwendige Erweiterung der Intervall-Umsetsangen. 

Wenn auch schon neuere Harmonie^Lehren sich eingehender, gegen 
altere, mit den verschiedenen Gestaltongen des Nonenakkords befaßt 
haben, so betreten wir hier dennoch ein sehr lückenhaftes Gebiet, 
welches bei der reichen harinonisclu-ii Entwirkelung unserer Kunst ■ — be- 
sonders nach der Epoche Eichard Wagner s — an der Zeit wird aus- 
gefüllt zu werden. Ich bin überzeugt, daß alle in voriger Abteilung 
anfirr'str'lltf'Ti Xoneiiakkorde und alle hier entstehenden, von jenen ab- 
gcltitcteii VcräuiUrungen schon längst, teils *?{dbständig, teils als Vor- 
halts- (idii tlurriigc'hende Klänge zur AnwüiKbincr gekommen sind. 
Und das ist auch das Richtigste, die Pra.xis soll der Theorie vor- 
angehen. Es giebt zwar durchgehende Ton -Kombinationen, welche 
sidi absolut auf keinen Akkord zurückführen lassen; das ist aber kein 
Grund, die vielen audei'en, welche womöglich als latereigene Gebilde 
gelten dürfen, unbeachtet und unerklärt zur&ckzustellen. 

Ehe wir nun näher auf die übrigen vier Ba8-SteUungen (oder wie man 
zu sagen pflegt, auf die Ümkehrungen) des Konenakkordes eingehen, 

4» 
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müssen wir die Kone selbst als Iiitervall umzukehren und umzusetzen 
verstehen. Die Frage: >AVns giebt eine umgekehrte None für ein 
Intervall?« wird manclien, der ihis Wort »ümkehrung« in gebräucldieh- 
relativem Sinne auffaßt, in Verlegenheit bringen. Die riclitigste Ant- 
wort wäre: »Sie giebt wieder eine None!« Im anderen Sinne aber 
müBte die Frage hiuten: >\\'a.s gicht eine umgesetzte None für ein 
Intervall?« Die Antwort wird sich aus Folgendem ergeben. 

Für Dreiklänge und Septakkorde mit ihren abgeleiteten Bali-Stellungen 
war das einfache Verfahren der umgesetzten Intervalle im Kapitel IIa 
dieses Absdmittes genügend. Ein Nonenakkord aber, dessen Ton- 
umfang über das Intervall einer Oktave hinausgeht, verlangt 
auch eine um eine Oktave erweiterte Intervall-Umsetzung. 

Den Anfang Meiza macht die erweiterte Umsetzung der Oktave — 
nicht zur Frime, sondern durch Verlegung des tieferen Tones um zwei 
Oktaven höher zur oberen Oktave, oder umgekehrt durch Verlegung 
des höheren Tones um zwei Oktaven tiefer zur unteren Oktave. Hier- 
nach folgt: die None wird Septime, die Decime wird Sexte, Un- 
decirae wird (Quinte. Duodeeime wird (Quarte, Terzdecime wird 
Terz, (^uartdecime wird Sekunde und (^)uiutdecime loder Doj^pel- 
oktave) wird Prinie. Neunen wir jene bekauuteii einfach umgesetzte 
Intervalle und diese doppelt umgesetzte rntervalle. lieide folgen 
liier schematisch unter a. in Ordnungszahlen und unter b. in Noten. 



Intervall-Umsetzungen. 



Doppelte, 
bis zur unteren Doppel-Oktave. 



IS. 14. 13w 12. II. 10. 9. 8. 
1. 'J. S. 4. ». «. 7. 8. 



Einlache, 
bit cur Oktave. 

1. 2. a. 4. 5. 6. 7. S. 
S. 7. 0. ft. 4. S. 2. 1. 



I 



Doppelte, Liis zur 
oberen Doppel-Oktave. 

8. 7. «. 5. 4. a. ' 2. 1. 
8. ». 10. 11. 12. IS. 14. n. 



■«» .■«» , <¥ 



I 



o 



i M ! i M 




\^ I \ \-\ — 



i : , — ♦ — -. i —i { — 
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Nachdem wir nun wissen, daß eine relativ umgekehrte, oder wie 
wir hier sagen, eine umgesetzte None eine Septime giebt, können 
wir unsere Betrachtungen über den Nonenakkord anstellen. 

Gleichwie der Septakkord 1^-5-7 in zwei Drdklänge l-3<5 und 
3>5-7 zerlegt werden kann, besteht auch der Konenakkord 1-3-5-7-9 aus 

zwei Septakkordeii 1-3-5-7 und 3-5-7-9. Die Haupt-Bestandteile eines 
Septakkordes sind 1 und 7, und die eines Nonenakkordes 1 und 9. 
Jener hat an \vesc ntlicben Dissonanzen nur eine, die Septime, dieser da- 
ngen zwei, die Septime und None. 

Zwei Haupt-Bestandteile, zwei Septakkorde, zwei wesentliche Disso- 
nanzen, ferner der Umfang der Xone bis in die ZAveite Oktave, wo- 
durch die doppelte TTitprvall-T'msetzunfr horheigeführt wird, alles dies 
niMcht es zur uiKiusltlciMiclicn I<\)li^c. den Nonenakkord als 
siogenaniittu Dopjielakkord bi hiuulelu zu müssen, um seine bis 
jetzt in k( iiier H armunic-Ijt lue k larGrelcirlc n Oberstimmlagen 
und Akkord-rnistelluugen gewinnen und benennen zu können: 
Einmal seinen oberen Septakkord inbezug zum Grundton, das andere 
Mal seinen unteren Septakkord inbezug zur Kone; dnma! die Obw- 
stellung der None zum Grundton, das andere Mal die Oberstellung des 
Gmndtons zur Kone. Daher auch die Benennung der Akkord-Umstellungen 
einmal nach dem unteren Septakkord mit Angabe der eigentlichen Kone 
[siebe AufeteUung, Gruppe I), das andere Mal nach dem ob^en Sept- 
akkord mit Angabe des weiteren Intervalls bis zum eigentlichen Grund> 
tnn ^siehe Aufstellung, Gruppe IT). Ganz besonders leistet uns. 
hierbei die symmetrische Umkehrung gute und doppelte Dienste. 

Um systematisch zu verfahren, war es geboten, den Akkord mit allen 
seinen Lagen und Baß-Stellungen in einer möglichst engen TTarmonie zu 
geben, obgleich die zerstreute Harmonie der weiter auseinander liegenden 
Dissonanzen wegen oft weniger Irart auftritt Unzulässig ist es, zwei 
oder gar tlroi Hekimtleii aus den Bestandteilen des Nonen- 
akkordes zu bilden und nebeneinander zu setzen, wie zum Bcispid 



dung aller dissonierenden Akkorde nicht aulier Acht bleiben: Je mehr 
und je härtere Dissonanzen ein x\kkurd hat, desto weniger Zeit 
verweile man darauf und desto nötiger ist es, die Dissonanzen 
vorzubereiten. — Übrigens Idingt ein harter Fünf klang nicht schlechter 
als ein harter Yierklani^. 

In beiden folgenden gruppierten Aufstellungen sind die Haupt-Be- 
standteile des Akkordes, Grundton und Kone, in hohlen, die übrigen 
Töne dagegen in ausgefüllten Kotenköpfen dargestellt. 




. Auch darf folgende Begel für die Anwen- 
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TabellArlsohe Darstellimg der Oberattminlageii und Bafi-Btellinigeiit 

oder Septakkord-Umstellangen des Nonenakkordes. 



Gruppe I. 

In der Oberetellung der None zum 
Grandton. 



Nonen 
läge, 



Te«- Quint- Sept- 
läge, uge, läge, 




Stammakkorde« 



Gruppe II. 

In der I7iit erat eil vng der Kone, 
als Septime zum Grundton. 

Gnind- 

toiüage 




ttiiiiii Seknnd- 
Sj'pt- \""V' 1«art- Sekund- 

•kkerde.„^«;,.akk«r. 




des, 



de«. 



Stainm- 
akkerdes, 



9i 



Sckniid Ti 1 /. (iiiint- 
^gneu- uoart- »ext- 
akker- soneu« Neneii» 
des, «kktr- akkor- 
dfs. des. 



I 



Snt- 

'•;((<■■ 



(,|uart 

^^J?*-'' lag... p*^""*!- 
^ =^ ton läge. 



Sekund-Sekundakkorde» 



4(Jberstimmiagen u. 4Bi\ß-!Stelluugen 



Ainiiorkunff: Der hier als Bi'ispiol angetülu-t*" '^roß-klHn-eroße Xoneiiakkord 
steht iu C'-dur aut der Duminante ; er ist au und für sich i^yiiunetrisch gebaut und 
erhllt daher in der symmetrischen Umkefannig vom Centrumston d die gleichen 
Noten, steht Her aber in der A-Äolischen Tonart auf der VII. Stufe. 

Es entstehen in Gruppe T »Inrch 

Stellung lind l'mstelluiij^'en des 

Unterau JSeptakkordes . . . 
und in Gruppe II duiph solche des 

oberen 4 » »4 » 

zustmunen SOberstimmlagen u. SBaB-Stellnngen. 
Durch die gleiche Grestalt je der 

1. Akkord-Stellungen in Gruppe 

I und je der letzten in Gruppe II 

kommen hiervon in Abzug ... 1 > 1 > 

so daß im Ganzen bleiben TÖbersti^lagen u. 7 Baß-Stellungen. 

Die Haupt-Ball-Stellungen werden in Gruppe I duich den Stamni- 
Akkord, und in Gruppe II durch den Sekund-Sekundakkord ver- 
treten; jener hat den Grundton und dieser die None im Basse. 
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Die aufsteigende Keilit^nfolge der OberstiniTnlagen sind 

in Grappe I: / 1. Nonenlage, 2. Terzlage, 3. Qaiatlage, 

1 4. tSeptlage. 

imd » » II: 1 5. Giundtonlage, ö. Sekundlage. 7. t^uart- 

\ läge und 8. Sextlage. 

Die aufsteigende Beüienfolge der Baß-Stellungen (Septakkord'-XJm- 
Stellungen) sind 

in Gruppe I: . 1. Stammakkord Nouenakkoid), 2. Quinti^ext- 
I . Nononnkkord, H. Terzqnart-Nonenakkord, 
} 4, Sekund -Xonenakkonl. 
und => » II: j 5. Sept-Septakkord, 0. Uuintsext-Sextakkoi d, 

I 7. Terzquart-Quartakkord und 8. Sekund- 
^ Sekundakkord. 

AUe diese NaMom des umstellten Nonenakkordes (oder Doppel-Sept- 
akkordes) sind nach dem gleichen Prinzip entstanden, wie die des ein- 

faclien Septakkordes. 

riiei- die Anwendung des Nonenakkordes mit seinen verschiedenen 
rmstelkingen als frei eintretender, Vorhalts- und durchgehender Akkor<l, 
ebenso über Auflösuntr dpsselben hat jode ansführliche Harmonie-Lehre 
bereits das Wes( iitücliste gesagt, aucli wird liier in nächster Abteilung 
zur Sache der symmetrischen Unikehrung noch Näheres erörtert. 

X. Stimnfttliriing ud AnfMsnng. 

Mit BtiGksicht darauf , daß in der symmetrischen Umkehfung eines 
harmonischen Satzes der Baßton Melodieton (oder Ton der Oherstimme) 
wird und umgekehrt, müssen alle Regeln, welche auf dne oder die 
andere dieser äußeren Stimmen Bezug haben, für beide Fälle beachtet 
werden. Daher ist nicht jeder beliebige Satz für die symmetrische 
Umkehrung geeignet, sondern er muß größtenteils erst hierfür 
mit (loi)p elter Vorsicht eingerichtet werden. {Eine freiere Be- 
handlung folgt erst im Abschnitt D.) 

1. Vonneide mau luöghchst den Hauptsatz mit einem Dreiklansr in 
<1er Okta\ läge anzufaut^cn, weil dieser in der byiiuattrischen Umkehrung 
Quartsextakkurd wiid. Iksunders wird ein längeres Verweilen hierauf, 
etwa auf emer Fermate, und ein bi>rungweises icutgehen zu einem 
anderen Akkord unvollkommen und unschön khngen; hierzu 



Beispiele a. 



H. 



schlecht. 



oder: 



schlecht. 



i 



-0- 
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Auünalimen hiervon sind: a. Das tmniittelbare Weitcrfiilireii des 
Melodietons aus der Oktave in eine <andere Lage des ic lum Akkordes, 
wobei möglichst jem r auf einen loicliten, und dieser auf einen sclnveren 
Taktteil einzurichtfii ist siehe Beispiel b'j; b. Das stufenweise Weiter- 
führen des i\r( ludietoiis (Beispiel b^j; c. Der Melodietoa als vorbereiten- 
der oder gemeinsamer des nächsten (Beispiel b^]. 




Beispiele c. (Bierza auch Seite 57.) 

1. (schlecht.) _ 2. 



1 



3. 



■ff ^ 



I I 




1) Wir verweiseu hierbei zm*ück aul' den Ausspruch vou OtTTDiOO" s: »ladeß 
empfinden -mt «to.« auf Seite 36. 
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2, Tonschlußakkorde in der Oktavlage eines Drciklangcs sind aus 
demselben Grunde unzulässig, ebenso solche in der Terzlage und solche 
ohne Quinte. Im ersten Falle entstünde wie oben ein Quartsextakkord, 
im zweiton Falle oin Sextakkord und im dritten Falle der Droiklang 
ohne Grundtun. Kntwodei- inuli der 8(hlu(iakkord in der Quintlago 
stehen, damit in der syiiiiii(.triM.:hon Umkehruii^' ein 8tamniakkord in 
gleicher Lage daraus wird, otler wenn jene Oktavlage runtra Quart- 
sextakkord sich nicht \ermeideu läßt, muß ein kurzer ergänzender 
Schluß (Komplementär-Schluß]!) augefügt werden. (Beispiele hierzu 
unter und später.) 

3. Entsprechend der bekannten Regel über die Anwendung des 
Quartsextakkordes darf die Melodie im Hauptsatz nicht sprungweise 
in die Oktavlage eines folgenden anderen Akkordes fuhren (siehe 
Beispiel c*). Ausnahmen sind in gleicher Art wie in der Begel 1 
unter a, b und c zulässig und wie die folgenden Beispiele c^»*'*"'^^ 
geben. 



1. (schlecht.) 



S. U. 

■J- 



jOL. 



3 



4. 



I. :: IL : 

Ergänzender Schluß'' „oder in F-inoll 
\\\ i< •moll. • Äolisch-Phrygiscb. • 
*rs *: ^ 



-OL 








:■ <^ — 1 

















2j Hier wirkt der »iirungwoise eintretende ^uuiisextukkord als Vorakkord zu 
Minem imdistfolgoiiden, ähnlich eiii«r YondilagMiote cor folgeaden Hanptikote in der 
lUelodie. 
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Dominant- (oder groü-kleine) Sei)takkorde , vermincknt-kleine Sept- 
akkorde und verminderte Septakkorde dürfen frei, ohne Vorbereitung 
ihrer Septime eintreten (hierzu Beispiele d). 



Beispiele d. (Hierzu audi Seite 59.) 




4. 



5. 



13 



1 



8. 



jOl. 




11. 



12. 



13. 



14. 



i 



16. 




16. 17. 



181). 



g /BW 



19»). 201). 

— ^ — «" — ir- 



21. 



■F-moU.; 



Der Dominani-Septakkord von Fy welcher hier in allen seinen Ober- 
stimmlagen und Baß-Stellungen gegeben ist, wird in der symmetrisdien 
Umkehrung vom Gentrumaton der Termindert-kleine Septakkord ^f-aa-c^ 
und steht in den Takten 1—20 auf der II. Stufe von Omoll-Aolisch, 
dagegen in Takt 21 auf derselben Stufe von C-Molldur. Dort Dur, hier 
Moll, dort Moll, hier Dur. 

Gleichwie im Huuptsatz regelrecht die Septime eine Stufe abwärts 
{b nach a), und die Terz eine Stufe aufwärts ;e nach f) schreitet, ge- 
schieht dies in der symmetrischen I'mkclirung entgeijongesetzt: Der 
Grundton contni Septiine) sclircitet pinc 8tufc aufwärts UI nach 
es] und die Quinte contra Terz eine Stufe abwärts nach </). 
Hiernach Ki.st sich der verniindert-kleine Septakkord statt natürlich in 
den Doniinant-Dreiklang der r'-moll-äolischen Tonart g-b-d, in (Un Drt i- 
klang der Tonika c-e.s-y uui. Sollte jene natüi'liche Auflösung ent- 
stehen, so würde der Hauptsatz hierzu nicht in den Dreiklang der Tonika, 

1 Beispiele 18. 19 uml 20 >in<l warnungsweise iiiclit gut gesetzt, denn ihre 
AuilÖBung im Hauptsatz ohne Quinte erg^ebt in der symmetrischeu Umkehrung den 
DreikUng ohne Grundton. 
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S. U. 



1. 


2. 


3. 4. 5. 


6. 


7. 

» — [ 


(C-moU iL 


»lisch.] 








> 1 tffg ^ 1 


Li£a — <p 1 (frg — 9— U — ^ — X — j,. ^ 1 Ii 



8. 9. m IL 12. 13. 14. 











- ■ 













15. 16. 17. 181. 19». L'Ot. •_>!. 







f i 






(O^MolldarO 




"fr» ^ 




U2a ^ II 


' — Tnr-9 — 1 





sondt'ni in den Dreildanir der IV. Stufe von i^-dur. f>-<f-f, auffjelöst 
werden müssen, wie in Heispiel Takt 22. ISIjin sieht liieraus, eine 
natürliche Anflösuni,' bewirkt symmetrisch umgekehrt einen 
TrugschluB, und ein Trugschluß bewirkt die natürliclie Auf- 
lösung. Indes ergiebt die Gegen fiilirung je zweier Stimmen, 
zum Beispiel in dem bekannten Trugschluß: Doniiuant-Septakkord 
in den Dreiklang der VI. Stufe, gleichfalls einen Trugschluß, vie 
Takt 23. Eine Ähnlichkeit mit diesem hat die gebräuchliche (an- 
scheinend natürliche) Auflösung des verminderteji Septakkordes 
bei 24, dessen Hauptsatz hier in G^moD, und dessen sjrmmetrische Uro- 
kehrung in jP-MoUdur schließt. 
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Dieser Auflösung zufolge erkennen ihn viele Hannoniker nicht als 

selbständigen Septakkord an, sondern nur als Bestandteil dt s kleinen 
Dominant-Nonenakkortlt's mit Fortlassung des Grundtons. Die Selb- 
ständigkeit aber und gleiciie Berechtigung niit allen übrigen Septakkorden 
erhält dieser vcrniindcrtc erst dadnrch, daß er ijenau ebenso wu- jene 
aufgelöst wird, induiu der Baßton einen (^uartcnst liritt steii^t und der 
gemeinscliaftliehe Ton liegen bleibt. Der Quartensrhriti des I Masses winl 
liiti- zwar vermindert und die Anflösunir fiihit in den übermäßigen 
Dreiklang der lU. Stufe von ^VloU, der eine abermalige Auflösung 
in den Dreiklang der Tonika fordert, wie im Beispiel Takt 25. — -Uso 
eine Doppel- Auflösung, welche in 24 vereinfacht wurde. — Die 
symmetrische ümkehrung des Beispiels 25 leitet dementsprechend erst in 

Beispiele e. ^ebenseptakkorde, (Hierzu auch Seite 61.) 



H. 



3. I 3- I j 



4. I 



5. 



js « — 




Zva Einführung dieser Nebenseptakkorde mit ihren oft harten Disso- 
nanssen sind mit Bücksicht auf die symmetrische ümkehrung ganz be- 
sondere Vorsichts-MaBregeln nötig, die in 4. und 6. zusammengefaßt sind: 
4. Da die Septime eines Septakkordes in der symmetrischen Um- 
kehrung zum Grundton irird, so gestaltet sich auch der oft nötige 



H. 



(Hierzu auch Seite 61, 
11. 

- 1 - q^ziTdZzrr^T 



I 



I 



^ ~- 



9^ 



T- 



1 



i 
i 
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den Sextakkord des ttbermäBigen Dreiklangs der YL Stufe von MoUdur, 
alsdann in den Dreiklang der Tonika. 



B. 




8. u. 



9^- 



-jbL 



i 



25. 



Almliclie Doppel-Auflösungen werden durch den üherniäßigen Quai ten- 
schritt des Basses in den Beispielen e, Takt 4. 5, 8 und 9 der folgenden 
Nebenseptakkorde gefordert, welche zunächst in den verminderten 
Dreiklang und von hier aus erst in den Dreiklang der Tonika führen. 



3. 



S. U. 



4. 



i.l-moll-Äoliscli.) 

^ 5- 



m 



ttnfe: "VI V IV i ^ 



r 

m 



Stoie: VI 



1 

(il-Molldar.) 



7. 



a 



9. 



31 




Vorhaltston zur Septime hier als ein solcher zum G-rnndton, 
und alle Septimen treten, gleichwie etwa der Grundton im Haupt- 
satz, frei ein. Soll aber die Septime in der symmetrischen 
ümkehrung vorbereitet sein, so muß ein G-leiches mit dem 
Grundtone im Hauptsatz geschehen, wie zum Beispiel: 



10. 



s. u. 

-J — , 



11. l 

9- 
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Indes sind dies geringe Aiisnabmeii, man liat gröBtent< i]s damit zu 
rechneiii daß die Septime in der synunetmcben Umkehrang frei einzu- 
setzen hat. 

5. Die freien Einsätze der Septinif, überluiupt aller harten Disso- 
nanzen eines Akkordes \verden dadurch ,i:eiiiil(h rt , dal^ a .•gemein- 
schaftliche Töne des unterliegenden iJreiklang^i mit dem 
vorhergehenden (Eiuführungs-Akkord) vorhanden sind, b] daß 



Hierzu folgende Beispiele: 



Mit drei gemeinschafüicbea Tönen. Hierzu auch Seite 63.} 

H. 

12a. b. ^ , e. 



I 



II 



.j. 



r 



m 



n. S. vr. 



i 



T 



Mit zwei gememeohaftlichen T9nen. 

13a. b. 



* eL 



c. 



1 



XL 9. W, 



3!: 



Mit einem gemeiiiächal'tlichcn Ton. 
^ 14a. ^ . b. 



c. 



-m — 



-0 1 



3S|: 



m- 



--!— 



3^ 



Ohne gemeinBchaftlichen Ton. 
Ida. b. 




d. . 



n. 8. w. 



Wie sehr es nötig ist, die gegebenen Regeln unter 5) zn be- 
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die Septime contra Oktave, wie überhaupt jede Dissonanz, 
nicht Sprung-, sondern stufenweise eintritt; femer c) dafi da, 
wo letzteres nicht der Fall ist, sie melodisch wie eine Wech- 
selnote behandelt wird, währNidin jedem Falle gemeinsehaffUche 
Töne, Gegenbewegnng der Stimmen oder auch die Chromatik zur 
Linderung eingreifen. 



S. U. 



12a. 



c. 



i 



— o- 



i 




3 



U. 8. V. 



-(9 ß- 



-1— r— — » 

-Fi— :tz=j 



-Ä? — *- 



:|=|: 



13a. 



b. 



XL 8- W. 



-\ 



14 a. 



b. 



+-^- 



^ x 



■8- 



O. 8. W. 



1.")a. 



b. 



1 



u. s. w. 



achten, soll liier an einigen der bekanntesten flarmoiiie-Folgen er 
probt werden: 
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Die Grundakkorde sind genau mit denen des Beispieles 14b Überein- 
stimmend; das Auge vird beim Ijesen der symmetriscben Umkehrung so 
wenig gestört, als bei soldiem des Hauptsatzes, nur das Obr wird da, wo 
die Kreuze (^) angemerkt sind, beleidigt Mir war es anfangs ein Bätsd, 
was daran Sdiuld sein könne, bis ich fand, daß die sprungweise Fuh- 
rung der ersten Stimme in den Beispiden 16 und 17, nnd die Seiten- 
Bewegung der drei unteren Stimmen in Beispiel 19 die ungewöhnten 
Dissonanzen Terursachen. Einen Beweis für die erste Annahme giebt 

H. (Hierzu auch Seite 65.) 
20. Sl. 22. 
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Ob sich indes unser für Dissonanzen jetzt leicht empfäng- 
liches Ohr nicht auch an diese unter 16, 17 und 19 und Über- 
haupt an alle durch die symmetrische Umkehrung herbeige- 



Beispiele f. Vierkläii.tre als Vorhalts- A kkorde in öeq^uenzen 

H. (Hierzu auch Seite (iö.i 
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Beispiel 18 und für letztere Annahme Beispiel 20. — Entweder ist in 
Hauptsätzen, welche symmetrisch umgekehrt werden sollen, eine solche 
Stimmführung in dergleichen Harmonien zu meiden, oder da, wo es sich 
nicht umgehen läßt, ist die freie oder einfache Umkehrung der strengen 
oder symmetrischen vorzuziehen, indem man die Chromatik zu Hilfe 
nimmt und den zweifach kleinen Septakkord in einen vermindert-klei- 
nen gestaltet, vie in Beispiel 21 und 22. 



20. 



8. U. 



21. 



i 



22. 
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f 



führten Absonderlichkeiten gewöhnen wird, mag nur eine 
Frage der Zeit sein. — Wir werden in später gegebenen Beispielen 
öfter Gelegenheit haben, hierauf zui-ückzukommen. 



8. U. 



1. 



(Aolisch-I^lirygiscb.) 
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H. (Hierzu auch Seite 67.) 
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Beispiele g. Auflösung der Fünfklänge. 
I. Gruppierung: In der Oberetcllung der None zum Gmndton. 
Großer Dominant>Nonenakkord^). 
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^ — P^i 
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Kli'iiier Duininiint-Noiienakkord. 
1 !i. 2 a. 



3 a. 



(MoU.) 



4 a. 
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6a. 



7a. 
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1:> Über weitere Benennimg der Oberstimmlagen und fiaß-SteUnngen siehe 

Seite ö4. 
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Yermuidert-ldeiiiar Nonanakkord. 

1 a. 2a. I 
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(Molldur,) 
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H. (Hjena auch Seite 60.) 
n. Ornppierung: In der üntentolhuig d«r None lom Gmiidloii 
Großer DomJauitoNoMnaldKnd. 



0 



8b. 



3b. 



4 b. 
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(Dur.) 
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Kleiner Dominaat'Nonenakkord. 

1 <•. 



4c. 




.0- 



(Moll. 
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7 c. 
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Beispiele Ii. Nehen-Nonenakkorde. 

Zur Einführung der Ne])en-N(>n('niikk()rde ist die R(>gol 5 auf Seite 62, 
welche unter den Beispielen v entsprechend f ür Xebeu-Septakkorde gegeben 



H. (Hierzu auch Seite 69.) 
— Septii 



Drei gcnu inschaltUclie Töne. — Septime imd None vorbereitet. 
!• I I I 2* 3. ^ ■ ^ 
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8. U. 



Qro6-ldeim-gro0er Noneoakkord. 

Ib. 2h. 3b. 



4 b. 
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Venmndert-Ueiiier Nonenatckord. 

Ic. 2c. 



3c. 



4 c. 



(MoDdiir.) 
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vn I 

5c. 1, . . ^ 




7c. -^""^-c,, 
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wurde, auch hier maßgebend. Die None wird als Dissonanz genau ine die 
Septime hehanddt nnd inrd in der symmetzischen ümkehrong Ghnmdton. 

I 8. U. 
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B. (Hierza auch Seite 71.) 

Drei gemeissohalUidie T%m. — Frei emtretende None. 

la. I I , 2a. , 3a. 



1^ 



U. 8. Vi. 



sz: 



— (St- 
—ST 



Drei gemeiiiBohaftliche Töne. — frei eintretende Septime und None. 
Ib. . 2b. 3b. 




U. 8. V. 



Zwd gemeiiMchaftliohe TSne. — (Septime und None.) 

Ic. . , , 2e. 1. . I I 3c. : . ! I 
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Beispiele i Fünfklängc als Yorhalts-Akkorde in Sequenzen. 
1- ^ 



I 



3^ 
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2. 
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(MoU.) 
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XI. Seehs- u4 Sieboddiigt. 

(Sogenannte und wirkliche IJndecimen- und Terzdecimen- 

akkorde.) 

W&ren die beiden Yorhalts-AUrarde, dar sogenannte ündedmen- und 
Terzdedmenakkord wie alle anderen Drei-, YieP: und Fnnfkl&nge durch 
Tenen-Aufbau entstanden, wie man aUgemein annimmt und lehrt, so Ultte 
man nicht nötig, von jedem die Terz auszulassen und aus dem Sechs- 
einen Fünfklang, sowie aus dem Sieben- oinon Scclisklnng zu gestalten. 
Ihre Auflösungen würden nicht wie üblich bei Beispiel und son- 
dern natürlich wie bei Beispiel b' und * folgen, in welchen nach be- 
kannter Regel die Terz — ob vorhanden oder nicht — sich eine Stufe 
aufwärts auflöst und hierdurch eine selbständige Bodeutimg gewinnt, 
während sie in der Auflösung unter a' und 2 störend und fehlerhaft 
wirken möclite, wie hier die beigefügten Viertelnoten andeuten. 



Beispiele a. 



Beispiele b. 



-iffS'- 
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Z3 



1. 



1. 



2. 



^^^^^^ 



(ifortsetzung Seite 78.) 



Beispiele c. Septakkorde auf der Quinte eines anticipierten 
Tones. 

H. (Hierzu auch Seite 73.) | 
1. b der 8tiiftiifi%e. 




I n m lY V 

2. In der ümaMliiiig der Akkorde imd dee antidpierten Tomei. 

-I- 



VI vn 

Desgleichen in MolL 
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Also ist der FOnfklaxig in a< sowenig ein ündecimenakkord, als der 
Sechsklang in ein Terzdecimenakkord, sondern jener ist Sep takkor d 
aal der Wechseldominante (II) mit anticipierter Dominante (V) 
als BaBton und dieser ist Dominant-Nonenakkord mit anti- 
cipiortem Grundton, oder mit andere Wwten : Beide sind Akkorde 
auf clor Quinte eines Torausgenommenon Baßtones. Hierzu Bei- 
spiele und a2 ohne die beigefügten Viertelnoten. 

T)i(? wirklichen Undecimen- und Terzdecimenakkorde, wie 
solclie unter und 2^ haben bisher nocli wenig Beachtung gefunden; 
sie sind mögliclierweise einer Zukunftsmusik vorbehalten, letzterer der 
Terzdecimenakkord indcü als iluBerste Grenze aller harmo- 
nischen Formationen, denn er enthält alle sieben Töne der Tonleiter 
und würde bei einem weiteren Terzenbau sich wiederholen. Einige 
dieser Sechs- und Siebenklänge, besonders solche in MoU und Molldur, 
sind in ihrer Wirkung durchaus nicht hSrter als mancher bekannte Yier- 
oder Fünflclang. 

Eine weitere Untersuchung beider Klanggebilde soll nach unserem 
Prinzip der symmetrischen ümkehrung in den Beispielen c bis f folgen 
(siehe Seite 72). 



S. U, 
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vn VI 




BeigleidMii in Molldnr. 
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(Aofiseh.) 



Desgleichen in MoUdar. 



Beispiele d. Nonenakkorde aaf der Quinte eines anticipierten 
Tones. 

H. (Hierzu auch Seite 75.) | 
1. In der Stufenfolge. 
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(Dur.j 



SS 
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IV 



VI vn 

Desglttudieii in Holl. 



2. In UncteUung der AUrorde und des antidpieiten Tone«. 




Desgleichen in &LolL 



Von den nächstfolgenden wirklichen Undecimcn- und Terz- 
decimcnakkorden sind der Kürze wegen nur ihre Hauptklänge auf 
der Dominante als Beispide e und f gegeben, und zwar in Dur ohne, 
und in Moll mit eingeklammerten Versetzungszeichen. Beide, Sechs- 
und Siebenklänge, sind Doppelakkorde: Der ündecimenakkord be- 



Beispiele e. ündecimeuakkorde. 

3. Oberstellung 

1. Hauptstellung 2 . Unterstellung des Grundtons. 

der Undeelme. — 




Durcli die Umstellung dieses Akkordes in Beispiel 2 des Haupt- 
satzes und in 3 der symmetrischen Umkehrung entsteht die genaue Form 
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8. U. 
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II 

Deagleicheai in MoUdar. 



/g gr— /p — % ^ -1 — - n 



(Äolisch.) 







i 



DeJgleich«n in Holldur. 



stdit. aus zwei überemander gebauten Dreiklängen und der Terzdecimen- 
akkord aus übereinander gebautem Dreiklang und Septakkord. Ihrer 

vielen naheliegenden Dissonanzen wegen, sind sie, wie es bereits beim 
Xonenakkord der Fall war, nicht vollständig umstellungsfühig, 
sondern nur in den mit ihrer Auflösung entstehenden gemeinsamen Tönen. 



i 



s. u. 



HauptsteUung. des Grundtons, 2* üntersteUung 

\^ — V. der undecime. 

" n _ t» 



3 



Aolisch u. 
(MoUdur) 



dt) 



des sogenannten Teizdeeunenakkozdee oder des Nonenakkordes auf 
der Dominante des anticipierten Grandtones, wie bd Beispiel a>; 



kjiu^cd by Google 



— 76 — 

Beispiele f. Tersdecimenakkorde. 

H. (Hiezza auch Seite 77.) 

9 TTnf«rat.llMii» 3 . Unterstellung 4. Oberst ellung 
l.HauptsteUungr. aI^t^J^a^^a^ der Terzdecime de« Grundtons. 
\^ ^ der Terzdecime. luri ündeolme. ' - — - 

M'^ u — — — i \ — ^m 




m AUerierte Akkt rte. 




Der bekannteste aller alterierten Akkorde ist der ttb ermäßige Sext- 
akkord in der Gestalt unter 1, nach welcher er seinen Namen erhalten 
hat. Er tritt ebenso häufig in Grestalt 2, als Quintsextakkord, und in 3, 
als Terzquartakkord auf, weniger — doch nicht minder wirkend — in 
der Gestalt unter 4, als Nonenakkonl in der Quintlage. Im letzteren, 
der unter 5 soino Hnuptgestalt findet , sind alle in den vorlierf^ehenden 
Gestalten vorkommeuden Töne enthalten; hiernach ist der Nonenakkord 
5 die Haupt-Stammform aller dieser Akkorde von 1 bis 8. — 
Der Nonenakkord ist, wie wir wissen, als Doppelakkord zerlegbar in je 
einen Septakkord unter 6 und 7, und aus diesen beiden gewinnen wir 
den Dreiklang unter 8. Die Gestalten 6, 7 und 8 sind aus 5 abge- 
leitete Stammformen, denn: 

aus 8 entsteht 1, ] 

»6 > 3* und i Punktbogen anmerken. 

. 6 . 4' ) 

Die Haupt-Stammform 5 kann sowohl Nonenakkord mit er- 
höhter Terz (dis) auf der IT. Stufe vun .l-inoll (oder a-äolisch), 
als auch Nonenakkord mit erniedrigter Quinte (/") und er- 
niedrigter None {e) auf der V. Stufe von A^-dur (oder ^Molldur) 
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l.Uauptsteilung. 



8. X7. 

3. Oberstelluiig 
2. Oberstellung des Grundtons 
desGrundtons. und der Terz.' 



4. Untetstellttiig 
der Terideeine. 



. Äolisch. 
(MoUdur) 

rn r-.M^- 



(«)• 




4^ 



1 



sein. — Dieselbe Doppeldeatung kaim Jeder Übrigen Grestalt beigelegt 
werden. — In beiden Fällen löst sich der Akkord natürlich in den E- 

dur-Dreiklang auf, und zwar ersterenfalls in diesen als Dominant-Drei- 
klang von .^-moll oder in den phrygischen Schluß, im zweiten Falle ist 
er Dreiklang der Tonika von J5?-dur oder E^Molldnr. 

Die symmetrische Umkehrung aller jener alterierten Akkorde gestaltet 
sich wie folgt: 




Erhöhte Töne der alterierten Akkorde im Hauptsatz werden hier in 
der sjnnmetrischen Umkehrung erniedrigte und umgekehrt. Der Auf- 
lösungs-Dreiklang, dort J5-dur, wird hier i^-nioll. Ist jener r-<jis-h dort 
Dominant-Dreiklang von -l-moll. so wird liier f-as-c L'nterdoininant-Drei- 
klang von C-Molldur. Mit einem Worte: Alles, was dort dem ^-moll 
angehört, steht hier in C-Molldur und alles, was dort JF-dur ist, wird 
hier -F-moU. — Die unvullkummene Auflösung unter 1, dort ohne 
(Quinte, tritt hier ohne Grundton auf, daher sind alle übrigen Ge- 
stalten fttr die symmetrische Umkehrung hesser za Terwerten. Ihre 
charakteristische Wirkung ist im Hauptsatz »hell, sphärenhaft«, dagegen 
in der sjrmmetrischen Uinkehning »dunkel, mysteriös«. Diese beachtens- 
werten Eigenschaften werden dort durch die hohe, hier durch die tiefe 
Tonlage noch merklich verstärkt 
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D. Beispiele melodisch-harmonischer Art. 

Ausgorilstet mit der Harmonielelire in Belenchtung der s}iimietriscbeii 
ümkehrQog, wissen wir nun, worauf es hauptsächlich bei der Behand- 
lung eines melodiscli-barmonischen Satzes ankommt, nämlich 1) auf die 
Behandlung der Oktavlage contra Quartnextakkord, 2) auf die 
(Irr Dreiklänge ohne Fortlassung der Quinte, H auf die der 
Isebenseptakkorde j besonders des zweifach-kleinen iSeptakkor- 
des, 4J wo ea erforderlich ist, auf Anbringung eines ergänzenden 
Schlusses und 5] auf Anbringung dynamischer Gegenwirkung. 
Dennoch wird es meistens notwendig ücin, den Hauptsatz besonders 
für diesen Zweck einzurichten, wie es auch in den folgenden Bei- 
spielen 1 — 5 geschehen ist, um eine müglichst klare HArmoniefolge und 

H. (Hierzu auch Seite 79.) | 
Nf, 1. Choral: »Vom Hiamel hoch«. 




Nr. 2. Choral: »Nuu danket alle Gott«. 



Voll kräftiger Freude. ^ 
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StiininfHhrnng sowohl im Hauptsatz, als in der symmetrischen Umkehnmg 
zu gewinnen, denn selten findet man Originalsfttze, welche sich 
ohne jegliche Veränderung vollkommen umkehren lassen. Man 
wird sich hiemach sagen: das ist denn immer noch eine unvollkommene 
Sache, wenn sich nicht jedes beliebige Musikstück symmetrisch um- 
kehren läßt Li absoluter Behandlungsweise eines melodisch-har- ' 
monischen Satzes zwar nicht, wohl aber in ^er relativen, in der dchj 
das scheinbar Uniiiöglirlie erinöf^lichen läßt. 

Zunächst soll hier an den Beispielen 1 — 7 die absolute symme- 
trische Umkehrung eines Satzes klargestellt werden, in welcher 
nach bekannter Stimmordnung die erste Stimme zur vierten, die vierte 
zur ersten, die zweite zur dritten und die dritte zur zweiten wii"d, mit 
einem Worte, ein »Natur-Spiegelbild« entsteht 

Über eine rdative Behandlungsweise später. 
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8. JJ, 



Traurig, trBstend. 




(Aoliseh-Flnygiseh.) 
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Ergänzender * 

Schluß. : 
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In tiefer Ergebenheit 
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H. (Hierro anch^Seite 81.) 



! 'III 



-m—0. 



I 



f 



III "1 



Nr. 8. Choral: >Nuu lafst uns geh'n und trete]i<. 

Ernst. 



(HoUO 
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1 



— J J J I * J l~j — 1 — rvi z4 _j- r 



I 

! ^ J 



i 



r 

Nr. 4. Choral: > Christ ist erstanden 
(Melodie und Kh^thmus nach ältester Lesart.) 
Klüftig, feierlidi. 

-!- 



r ^ r f 
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(Doriseh, 'mit Dur-Schluß.) 
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H. (Hienm auch Seite 83.) 



Nr. 5. Choral: »Dies sM die heiligen sehn Gebet«, 

Ernst. ^ 



r r r 

^üxoWdisch.} 
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Um zu zeigen, wie TOrschieden oft die Wirkung der absoluten sym- 
metrisehen ümkehrimg an Original-Tonsätzen ausföllt, sind die fol- 
genden Beispiele sehr beaclitenswert: 

Nr. 6. Choral: »0 Hanpt toII Bist imd Wniden« nach Job. Seb. 

». Behandlung in Dur. 
Orig^alsatc. 
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(Dur.) 
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J-J-.J 



Digitized by Google 



— 83 
8. V. 




Baches Tonsätzen aus der Matthäiis-Fassionsmusik. 

1. 



tTmkelintng. 
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H. (Hieizn audi Seite 85.) 
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Ungewohnte harmonische Härten in der symmetrischen Umkeh- 
rang sind von 1 — 7 benummert: 

Unter 1 die bekannte Dissonanz des frei eintretenden zweifoch-ldeinen 
SeptaUnndeSp hier nnangenehm durch den Sprung in der ersten Stimme; 
derselbe Akkord unter 6 ertrSglicher durch stufenweises Fortschreitea 
und Gtegenbew^gung der Stimmen (vergleiche Abschnitt Y, Abteüang g. 



b. Phrygische Behandlang. 

Origfinalsatz. 
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(AdiBch-PInygisch.) 
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H. (Hierzu auch Seite 87.) 
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Die plirygisclie ') Eehandlun^^ dieses Chorals eignet sich so vorzüg- 
lich für die symmetrische Umkchnmjr, daß sich nicht ein einziger Akkord 
beanstanden läßt An die Auflösungen der Vorhalte nach oben, ebenso 



Hr. 7. Erstes Prälndiam des wohltemperierten Klaviers von Seh. Bach. 
^WginaL 
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1) Nach 



Beneimung äolisch-phrygiseii. 
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s. V, : 

an die ei§(6ntUmlich fremdartigen HamMmie-Folgen wird sich das fein- 
fühlendste Ohr bald gewdhnen können. 
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H. (Hierzn auch Seite 91.) 



21. 22. 




Alle hariiiüiiischen Härten, Avelche in der syniinetriselicn Um- 
kelirung dieses Präludiums entstehen, sind analüg denen des Haupt- 
satzes erträglich. Zu jeder weiteren Erklärung diene folgende Analyse: 

HierzuZeichen und Abkürzungen: Große Buchstoben = Dur. 

Kieiue > = Mull. 

Bomiaehe Ziffern » Stufe desStemm^AUEordes. 



Die kleiueu V'iertelnoteu in den Takten 11, 21 und 22 sind Nebcnuoteu, welche 
nicht zur Harmonie dOilen. 
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Arabische Ziffern s= Signaturen der tieueralbaß-Sclirii't. 
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17. 18. 19. 20. 21. 22. 23. 
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Symmetrische Umkehrungcn im relativen Siune lassen sich 
durch folgende Behandlungsweise liersUjUeii : 

a. nur melodisch mit Ireier Harmonisierung, wie bereits in den 
Beispielen des Absckmtta B, Kapitel HL (Seite 26—28); 
j b. melodisch-harmonisch unter Beibehaltung der Original- 
Harmonien mit oriordcrlich veränderter Baß-Stellung; 

c. melodisch und harmonisch je für sieb in getrennter Be- 
handlung; 

d. stimmHch, indem jede einzehie Stimme für sich umgekdurt wird 
und in der ihr eigenen Tonlage bleibt» als Zusammenklang aber 
meder ein harmonisches Ganze herauskommt 

Hier hat man besonders für Sätze homophonen Stils den 



Nr. 8. Russische Volksmelodie: >Der Kosack« oder »Seh$ne Minka«, 

1. Behandlung in absolttter Art. 
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17. 



18. 



19. 



90. 



8. TJ. 

21. 
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Vorteil, die Melodie in der gleichen Stimme [beziehentlich Ober- 
stimme) lassen zu können, wogegen in der absoluten Behandlung die 
Melodie einer OIxTstiinmc stets zum Baß, und umgekehrt der Baß stets 
Melodie \vird, wie in den vorigen Beispielen 1 — 7. 

In Sätzen letzter Art, unter d, wird zwar schon eine polyphone oder 
kontrairnnktischc Stimmfüiirung zur besseren Wirkung erforderlich werden. 

Alle fünf Behandlnngsweisen , die absolute und die relativen 
von a— d, sind der Reihe nach zunächst in den Beispielen 8'-* 
▼eranschanlicht, und bieten in diesen und in weiteren Bei« 
spielen genügendes Beweis-Material, daß jeder gut gearbeitete 
musikaliscbe Satz, mit geringen hannonischen Ausnahmen, sym- 
metrisch umgekehrt zu verwerten ist 



1. Behaudlung in absoluter Art. 
(MoUdor.) 
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2. Behandlung nach a, 
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8. Behandlung nach b. 
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Nr. 9« »Es war ein König in Thüle« nach Zelter. 

H. (Hierzu auch Seite 99.) 

1. Behandlung nach d. 

AiuJdiiti 3I0II . 



Sopran 



Alt 



Tenor. 



Baß. 
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8. U. 



1. BebAndlniig nach d. 

Ändtmie (Holldur) 

Sopran. 



Alt. 



Tenor. 



BAß. 



P 
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H. (Hierzu auch Seite 101.) 
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8. Absolute Behandlung. 



Origunkats. 




Bisher sind alle Beispiele aü Choi^len und Liedern ohne Text, 
beziehentlich ohne Gesangstimme gegeben, weil die symmetrische Um- 
kehrung und der hierdurch veränderte Charakter der Musik selten zum 
Original-Text passen würde, wie wir schon am Liede »Aus tiefer Note 
auf Seite 23 bemerkten. Wollte man neue geeignete Text^Dichtungen 
der symmetrisdi umgekehrten Gesangs-Musik unterlegen, so ließe sich 
etwa nach Mendelssohii-G«ibel »Wenn sich zwei Herzen scheiden«, 
»Wenn sich zwei Herzen finden« u. s. w,, oder aus Hob. Franz- 
Wolfg. Müller's Hcrhstlied : Die Heide ist braun, einst blühte sie rot« 
ein Frühlingslied: »Die Heide blüht rot, einst färbte sie braun« 



uiyiu^Lü by Google 



101 — 



*~ ~g — m—g--^ - 



ST" 



•7 




2. Absolute Behandlnng. 



ES 
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u. 8. w. gestalten mul damit entstünde eine musikalische Pai'oilie, 

wie sie im edelsten Sinne des Wortes vollkommener nicht ge- 
dacht werden könnte. Überhaupt, man mai^ in der ^Tnsik sym- 
metrisch umkell ren, was man wolle, und sei es der gemeinste 
(rassenhauer, niemals wird eine Trivialität herauskommen, 
>ondern stets kann nach gewonnener Tonart und Harmonie nur 
Edeles entstehen und bewahrt bleiben. 

Vom erstgenannten Liede folgt hier eine Probe musikalischer Paro- 
die: 
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Nr. 10. Duett: »Wenn sich zwei Herzen finden*. 

Musikalisohe Parodie auf »Wenn sich zwei Herzen sclieiden«. Lied von Mendels- 
sohn, Text von Geibel. 
8o8temao. (MoVL) 



Original. 
H. 



Wenn rieb swei Herbsen scheiden, die rieh deir>«inat ge« Hebt, vu ■. w. 



i 



(Man vergleiche die Fortsetzung des Originals in MendelBSohn's Liedorn für eine Sing« 

stimme mit Fiaaoforte.} 



SoiHT. 



Ten. 



8. U. (Behandlung nach b.) 

AndmOe. (Molldnr.) 
//</ $/ 



1. Wenn sich zwei Herzen fin-dtii liiir in des (JliakcsHain, 

2. Als sie zu-erst cm-pfuudeii der Lic-bc (ilut lieiLv 



Wilf 



-ff,. 






1. Tiit'lj" uiid'l^'eir ^ie liiu-dcu Iii 



'reii-df uiid tilf l'^ 



E'-' kliii-rt das Wort m 



2 Kill - sternis eiitscliwundi'n, lif 11 st ralilt ihr Hi itVimiiL;: ki LT-. ! i-i Oh - re klang's m) 



p 
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1. Ueb-lich car : Süi mein, »ei lueiii uuf im - mer-dar: weuu sieb /.wei Her-^eu 

2. wunder- rar: Sei mein, sei mein anf im - mer^dar: als Bie zu-erst eni- 






Sind flfiffo.crn Mnsik uml Text im Oliarnktor fibsniut vei*schieden, wie 
man es nicht selten in dvr nielodifM-cichen Zeit der italienischen Oper m 
Anfan.i? des 19. ,lahrlmn(h'rts timh^n kann, so würde die synnnetrisehe 
Umkehruug solcher Mu«jik uni^efälir das Kielitige treÜeu. Hierzu folfjonde, 
schon von Beethoven zu Variutiuneu benutzte, alt-bekannte und kindlich- 
naive Melodie als Beispiel: 



— 104 — 



Nr. 11. >Nel cor piü non iiii sento* -Mich fliehen alle Freuden*]. 
Dao lavori aus der Oper »La molinar:i< (Die schöne Müllerin) 

von Paisiello. 

Andanüno» 

- /' 

-#— 11.8.W. 



Midi flie-hen al - le Freuden, ich sterV vor Un> ge^dnld; 

Von Ungeduld, Angst und Liebesqual ist in dieser Musik keine Spur 
vorhanden; sie klingt geradezu parodistisch zu ihrem Text, wogegen ihre 
syminetrische TJmkehrang originell virkt: 



s. u. 

(Nach den 
Bdiand- 
Inngen 
a und b.) , 




ln<hinie con moto Äolisch-plii-v^scli;. 



Midiflie^hen al - le Freunden, ich sterb* vor Un -ge- 



±1 



2E;. 



mf 



^^^^ 

— ^T-^ 



5^ 



-0*~ 



3^ 



duld; an al • len meinen Lei - den ist nur die Lie - be 

^ -. . ^ 



3e: 



1 



(Folgt nichste Seite.) 



Nr. 12. Cr-nioll-Symphonie von Mozart. 
Anfang des ersten Satzes. 

H. (Hierzu auch Seite 105.) 
Klavier-Arrangement nach dem Original 

AUegro twAto. 
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tnf ^ p oco crete. 

schuld. Sieiiuält und nact mich im - merhin, ich weiß vorAii; 



Siei|uält und napt mich im - merhin, ich weiß vor Angst nicht 




.poeo erese. 

r-#- 



i 



. — I 



-0-^ — #- 



rif. 



cresc. 

N 



mehr wo-hin; wer hftt - te das ge-dachtl Die Lie - be, adi, die 



Tit. 



Ine - be hat mich to weit gfebneht, wer hSt - te da« ge-dacht!. 



r# *- 




^1 



8. F. 

Teils absolute, teils relative Behandlung. 

^ All''//'' iiriUii. 
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(MoUdnr.) 



/ mareatu 
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H. (Hierzu aiush Seite III.) 
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U. 9. W. 



Anmerkung: 1} Sehr hert tritt bei a) der übermäßige 8ek<iiid»1ckord 
es-fiB-ttt-ei» alt «ymmefarisdie Umkdhnmg vom fibermlßigen Quintsext-Akkord u-g-b-d» 

auf. Die oberhalb angebrachte Vcränderunff, in der sein Eintritt verzögert wird, ist 
eine der wonip: vorkommenden Ausnahmen mit Rücksicht [luf den harmonischen "Wohl- 
klang. Nach Kegel 5 auf Seite 62 müCte seine Eiufuhruug durch eine Gegenbewegung 
der Stimmen göchdien, s. B.: 



R. 




8.n. 




Was werden aber Quintenjäger zu dieson Beispiel sagen? — Urnen soll hier noch 
eine Analyse desselben beigef&gt «erden: 




Im Hauptsatz sind die mit Strichen angemerkten Q.uinteulblgeu erlaubt, warum 
hier niobt auch die punktierten, warum nicht audi die symmetrisdie Umkebrung? 
8} Unter b entsieht wieder der zweifach-kleine Septakkord mit der 

sprungweis eintretenden Qninte eis (näheres hierüber auf Seite (U'. welcher in 
der oben gegebenen Veränderung des Wohlklangs wegen erst auf dem dritten Viertel 
einsetzt. 

8) Bei c) ist die absolute symmetrische ümkehnmg, wie oben angemerkt, der 
spmngweis eintretenden Qiuirtsext- Akkord < n nicht gut, statt dessen ist von 
hier ab eine relative Behandlung naeh Angabe b auf Seite 92), in der die Melodie 

in der Oberstimme bleibt, jener vorgezogen. 

Es wäre kein Wunder, wenn hiernach diese irimzc Mozart'.sche 
Symphonie, oder ir^'end eine andere, für Orchester in symme- 
trischer Umkehrung umgearbeitet und gespielt würde; die 
Möglichkeit liegt vor. Indes ist dies weniger beabsichtigt, als 
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s. u. 




n. ff. w. 



vielmehr zu lehren und an Beispielen zu zeigen, wie man dies 
Verfahren an eigenea Kompositionen als Variation und in Dnreh- 
lUnnigSB&tseil wirkungsvoll verwerten icann. 



Wir betreten liier für die symmetrische ümktjhrung das reichste Feld, 
einen unerschöpflich fruchtbaren Boden. Es giebt kaum einen kontra- 
punktisch gut gearbeiteten Satz, der nicht streng urakebrungsfähig wäre, 
weil hier die Melodie, das heißt die melodische Selbständigkeit der 
Stimmen gegen die Harmonie in den Vorderfirrund tritt, und diese 
mir relativ zur Geltung kommt. Absünderlicbkeiten iiu Klange treten 
hier, wie überall in symmetrischer ümkehrung auf, woran sich das Ohr 
gewöhnen wird; wären die^e nicht, so könnte die Wirkung auch nickt 
als neu und eigenartig: rreltnn. 

Bevor wir zum Lbertrai^LU \ou koutiapunktischen Originalsiltzeu über- 
gehen, soll hier eine bekannte Symmetrie an bestimmten Tönen der Dur- 
Tonleiter nicht unerwähnt bleiben. Es sind dies die fünf Töne von der 
vn. bis zur IV. Stufe auf- und abwärts, also vom oufwärtsführenden 
bis zum abwSrtsftthrenden Ldtton, oder in C^ur die Töne von h — /| 
welche symmetrisch den doppelten Kontrapunkt in der Oktave zulassen. 
Ihnen liegt hier die bereits öfter erwähnte dorische Tonreihe in der 
Gegaibewegung vom gemeinschaftlichen Ausgangspunkt oder auch 
chromatiscii von d oder as^ zu Grunde: 



E. Kontrapunktisch. 
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Die erweiterte Tonfolge ergiebt auf den Stufen V und VI zwei harte 
Dissonanzen: 

V VI 



i 



I r r 

VI 



wt'lclie meistens als (iurcbf?elieiide Nuten, seltener als sich auflösende 
Sepl- odpr Nonenklänge Anweurluti,!? tinden können. i*alier läßt sich 
vom folgenden Beispiel >God save the king< nur der erste Teil benutzen: 



3^ 



r-f- 



j I V 



r r r j 



r-f-r 



E. 
8.U. 



L: 



1 



Erweitert man jene ei-ste fünftünige Vorlage um zwei Stufen, und 
zwar die erste Stimme durch die Töne g und as^ und die zweite Stimme 
durch die Töne a und gis: ^ 



i 



C-MoUdur. 

4- 



± 



A*lnol1. - 



so gehört die untere Stiiamc dem -4-moll, nml die dbere denn C-^roUdur 
an. Nimmt inau liieivon nur die untere Stimme als Vorlage und 
fügt der Melodie unseres Beispiels a eine zweite Stimme in der untern 
Terz, und der symmetrischen Cmkehruug, als tiefsten Sthunic, eine dritte 
in der oberen Sexte hinzuj so erhält man einen vierstimmig kontra- 
punktisoh-symmetrischen Satz inil-moll, viermal umkehrungsfahig, 
indem jede Stimme als erste gesetzt werden kann: 
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11 



Nimmt man dagegen die obere Stimme jener Tom:eihe als Vor- 
lage und fügt der Melodie des Beispiels a) eine zweite Stimme in der 
unteren Sexte, und der symmetrischen TTmkehrung der Melodie, als 
tiefste Stimme, eine dritte in der oberen Terz hiiun, so erbält man 
einen gleich umkehrungsfäliigen vierstimmig kontrapunktisch-sym- 
metrischen Satz in C7-Molldur: 



1^ 



-0'- 



I ! I 



(aMolidur.) 



rf 



T— I — r 



j-f- 



Obgleich dies Yerlahren in kontniiranktisdie Spielereien leicht aus^ 
arten kann, war es der vielleicht noch unbekannten Gkgenüberstellun|r 

der beiden Tonart«! Moll und Molldur w^|en nötig mit anzuführen. Mit 
Maß und Ziel angewandt, wird dieser symmetrische Kontrapunkt auch 
seine Wirkung finden. 



Es folgen nun einige Originalsätze in symmetrischer Umkehrung, in 
welchen das bereits im vorigen Abschnitt gewonnene Ergebnis endgültig 
bekräftigt wird: 

«Teder gut gearbeitete musikalische Satz ist symmetrisch 
umkehrungsfähig und als solcher mehr oder weniger wirkend 
verwertbar^). 



1) £he dieser rieUeiobt ktthn und anmaßend kfingende Ausqpraoh niederg»; 
tduieben wurde, war es n51%, die Wirkung der sjrmmetrischen TJmkelinmg mSglidnk 

vielseitig zu ei-proben. Dies ist an Bach's >'Wohltempericrtcm Kla\ner< geschehen. 
Die Tncistcii der zweimal 24 Präludien und Fugen klingen gut, einige sogar über^ 
raschend reizvüU und originell. 

MhOUimmo. VUL 8 
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Nr. 1. Figtt ais »Onidu ad parnwmi« von Fuchs. 

B. (Hieraa auch Seito 115.) 

Original. 

! 1 




«7 

(Donach.) 



h.) I ' ' ' 




> 4 » 



I I 
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! ^ 1 '-^ 
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C^_^ 
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Nr. 2. Ente Fige des »WtUteaperierteii Klaviers« von Seb. Bach. 

OriginaL 



a #■ » — 



^^^^^^^^ 
^^^^^ 



^ 11. s. w.») 



I 



s. u. 



(^-Aolixsh-pbrj'gisch.) 



' — ■ i-T— .—j 



-1 — I— > 



I 



i 



r — r—, - — r ^f,'-? 




1) Der Bumi^Enpamis wegen und die Original-lfötM dieser und der nlehrten 
Fagtt.mr in dm ersten Takten gegeben. TJm anen'Vergleibh mit der symmetrischen 
tJmkchrung anzustellen, wird es erforderlicli sein, eine gnte Ausgabe jener bei der 
Hand za haben. 
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1) Siehe Anmerkung auf Seite 125. 
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Weshalb Bach, der jede mögliche Kunst im Kontrapunktieren nicht 
imbenntst ließ, das Verfahren der symmetrischen ümkehrung nicht er- 
griff, ist» wie schon erwShnt, nidit bdcannt. Bline bei diesem Verfiihien 
nicht abzuleugnende gewisse Schablonen-Arbeit ist hier, wie auch in der 
einfachen TJmkehrung (inversa) dieselbe. Dies konnte bei ümi nicht 
der Grund gewesen sein, uns die symmetrische Umkdimng vorzuenthalten, 
besonders nicht, da ihm diese durch den hierbei zu gewinnenden Gegen- 
satz in Tonart und Charakter doch gewiß interessanter und wirkender 
hätte erscheinen müssen, als jene einfaclie, die er so oft anwandte (siehe 
näclistes Beispiel). Die irgendwo ausgesj)rochene Vermutung, Bach hätte, 
wenn ihn bei Arbeit seiner »Kunst der Fuge« der Tod nicht ereilt, die 
letzte unvollendete Fuge XV noch in synnnetrischer Ümkehrung gegeben, 
ist so wenig erwiesen, als alles andere hierüber. 

Um die Wirkung einer einfachen mit der strengen oder sym- 
metrischen Umkehrung zu erproben, soll hier am SchloB die iPuge 
Xni ans »DieEnnst der Fuge« von Seb. Bach noch gegeben werden.: 

a) im Original-HauptsatK, 

b) in seiner vom Komponisten gegebenen einfachen 
Umkehrung (inversa), welche in gleicher Tonart 
bleibt, 

und c) in unserer symmmetrischen Umkehrung (inversa strictaj, in 
welcher aus D-moll Z>-Molldur entsteht. 
Zur Bequemlichkeit beim Vergleich der drei Schreibwdsen sind die 
Takte uummeriert. 

l^r. 3. Fngft XIU 

a 3 Yoei , 
aus »Die Kunst der Fuge« von J. S. Bach. 

a) HanptaatE (Original). 



Verfrleii'he Fort- 
setzung in einer 
guten Ausgabe. 




iMoU.) i 
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la 11. 



18. , 



18. 



I 



TP- 
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V. 1. w. 




In der folgenden einfachen Umkehrung Bach's sind nicht, Avie übh'cli, 
die äußeren Stimmen verkelut und die mittlere als solche gelassen, sondern 
die erste Stimme ist Iiier zur zweiten, die zweite zur dritten und die 
.dritte zur ersten geworden, jedenfaUsi um am Sdilnfi nicht den Sext- 
Akkord, sondern den DreUdang der Tonika zu eilialten. 



) 1. 



b) Inyersa (Original). 

2. 




(Moll.) 



i 
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i P..*. 29. , 30. 
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48. 

tu J l i 49.- 

^^^^^^^^^^^^ 



: £-«-» * ß 
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51. 
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53. 



64. 
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00. 
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56. 



57. l l 



58. 
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68. 





70. 71. 


Efigimeiider SoUnO. ^ ! 




r M #■ -fi^ 'g- — n 



Aumerkang: Der Triller auf 6 im 68. Takte heißt iiu Uaoptnts des Original«: 

fr. 



und im luversa des Originals 



tr 



"Wenn Alles symmetrisch umgekehrt wird, muß dies auch an Vemarongen ge> 
Mbehen, also, daß am eiii«im PralltriUer eitt Hordent, aus einem DoppdsoUag nadi 

oben ein solcher nach unten, und aus einem Triller, der bisher nur nadi oben ge- 
bräuchlich war, ein solcher nach unten wird. Für den Mordent hat man das Zeichen 
welche» schon in Nr. 2 auf Seite 117 augebracht wurde. Doppelschläge, ob uach 
oben oder nach nnten, sdnwibt man jefast in Koten aas. Umgekehrte Triller aber 
würden einfach ihr Zeichen auf den Kopf gestellt erhalten müssen: Solche Triller 
mögen der Neuheit wegen Mcherlich ycnrkommen, doch da, wo sie geschickt angebracht 
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werden, wirken sie audi. Wiirc es z. B nidit besser gewesen, wenn Bach im Original- 
HaupUatz den cM-TrilltT um^ekelirt gegeben hätte, weil seine nächste Melodienote, 



dt nach oben fUirt? 



Aladann wOrde umer 6*TrUler nadi oben 



4« 

geMlilageii mne «treogo ümkebmiig bemduw. 



Ergebnis. 

a. Auf theoTCtiiehem 0ebiete. 

1. Einführung von fünf Neben-Tonartcn durch Wiederaufnahme vier 
antiker und Gewinnung einer neuen Tonart > Molldur«. 

2. Zutreffende Anwendim^j des Wortes »ümkehrung« und notwendige 
Erweiterung der Inteivall-Umaetzungen bis zur Uoppel-Üktave. 

3. Konstruktion und Rechtschreibung chromatischer Tonleitern aller 
Dar> und Moll-Tonarten. 

4. Bereidierang des Akkord-Materials und der Hamonie-Yerbindungen, 
insbesondere der Fttnfklänge (Nonen-Akkorde) mit ihren möglichen 
BaB^telliingen und wirklidier Sechsr- und SiebenUänge mit ihren 
naturlichen Auflösungen. 

h. Auf f raktisekem Miete. 

5. Gewinnung neuer Melodien. 

ü. Die symmetrische Umkehruug als Kompositious-Techuik für 
melodisch-harmonische G^enwirkungen an Bildtmg von Variationen, 
symphonischen Durchf&hrungSrSätEen und bei der möglichen Um- 
hüdung ganzer Musikstücke. 

7. Gewinnung der musikalischen Parodie durch Unterfügung neuer, 
geeigneter Texte in symmetrisch umgekehrter Gesangsmusik, 



Eegister. 



Ach Gott vom Himmel sieh' darein 22 f. 
Aus tiefer Not schrei ich zu dir 80 f. 

Batli, J. 8. 2, 3, 9, 82, 86. 113, 116, 119 f. 
Beethoven 2, 12, 20, 22, 103. 
Befiehl dn deine Wege 90 £ 
Beluuidlungsweisen, fünf, der eymme- 
tnsohen Umkehrung 93. 

Carrey 26. 

Centrumston 7, 9, 30. 
Oiinesisch-keltische Tonleiter 42. 
(Suut ift entanden 80f. 
Gbrometische Tonleiter in Dur 45. 
Chromatische Tonleiter in Moll 46. 

Dies sind die beilegen sehn QeboV 88 f. 
I^jnainiky gegemStslidie 19. 

Bigiiucender ScUulS 117. 

Bb rar ein SSnig in Tfaule 98 f. 

Heisdier, 0. 8, 4. 
Franz, Rob. 100. 

Fuchs 114. 

Fuge aus »Crradus ad Pamassum« von 

Fiielu 114 f. 
Füge Nr. 1 des %vü1i1 temperierten Kiftvien 

von S. Bach 116 f. 
Fuge Xin a.118 »Kunst der Fugec von 

8.Baoh 119 ff. 

«eibel 100, 102. 
Glar^n 7. 

God save tlie king 86, 118, 113. 

Goethe 4. 

Gott eriudte Franz den Kaiser 26. 

Hauptmann, M. Vorwort und 4. 

Haydn 26. 
Helmholtz 33. 



Inversio simplex 1, 29. 
Inversio stricta 1. 

Komm hnlger Geist, erfüll* die Henen 

20 f. 

Komplementlr-Schlnß 67. 

Mendelssohn, 100. 102. 
MoUdur, Vorwort und 41. 
Moziii 18, 101. 
Mülkr, Wol%. 100. 

Vatur-Qnarte 44. 

Natur-Septime 44. 

Nel r |iiu non mi sento fMich fliehen 

alle Preuden' 104. 
Nonenakkorde, zwei neue 51. 
Nim danket alle Gott 781 
Nun laOk uns gahn und treten 80f. 

Obertüne, mitklingende 6. 

Oettingen, A. von, Vorwort und 4, 88, 

34, 35, 56 f. 
0 Hanpt voll Blut und Wunden 88 f. 

Paisiello 104. 

Parodie, musikalische 101, 102. 

Fhonicität 33. 

Phonika 34, 36. 

Phonischer Mittelpunkt 7, 16. 

Fhonischer Oberton 33^ 

Pindar 3. 

Präludium I des wohltemperierten Sla^ 
▼iers Ton 8. Bach 86 f. 

Bcgnante 34, 35. 
Biemann, H. 4. 

Röntgen 34. 

Russische Volksmelodie »Der Kosaok» 
oder »Schöne Minka« 921'. etc. 
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Stöl/.el 2. 

Synmietrie an Tönen der Duriunleiter 

Symmetrie vom Centrumston d 9. 
Symmcti ische Umkehmngen im relativen 

Sinne 92. 

Syinplionie in OmoÜ von Momi 104 f. 

Tonarten, sieben 41. 

Tonicität 33. 

Triller, timgdcehrter 12S. 

VntertSite, latente 5. 



Vom Himmel hoch 18 f , 78 f. 
Vorlagen-Tabelle 16 f. 

Wagner. Rieh. 2, 51. 
Warum betrübst du mich 22 f. 
W«sn rieb zwei Herzen sehetden 109. 
Wir danken dir, Herr Jesu Christ 18 f. 
Wir winden dir d^n Jungfemkranz 27 f. 
Wohltemperiertes Klavier, in aynirae- 
trischer IJmkehrung 113. 

Zelter 4. 98. 

Ziehn, Bcrnh. Vorwort und 4. 



Druckfehler; 

Auf Seite 26 b der freien Harmomrienrng der symmetriflohen ümkebmag (S. ü.) 
von Mr. 1 *Göd aaTe tbe king« maß die Baßstimme eritaltien: 



Btatt 



nnd «tatt — 



im 4. Takte des zweiten Teiles 



im 7. Takte denelbea Teile«. 



uiyiii^Cü Ly google 



Publikationeu der Internationalen MnsikgesellschafU 

Beihefte. 



Zu unseren beiden offiziellen Publikationsorganen ist seit Jahresfrist ein 

drittp?5, sozTi'=!ngf'Ti nicht-offizielles {getreten, zu dessen Beziff^ flie Mitglieder 
nicht yerpiiiehtet sind und ^vülclles iu zwanLd(jsen Heften erscheint. Diese 

Beihefte der Internationalen Musikgesellschatt 

haben den Zweck, die »Sammelbände* zu entlasten. Wie in der »Zeit- 
schrift« nur Aufsätze von höchstens einem Druckbogen Länge aufgenom- 
men werden können, so hat sich für die »Sammelbande« das Prinzip als 
Bweckmäßig herausgestellt, nur Abhandlungen von luichstens fünf Drack* 
bogen Umfang aufzunehmen. Um aber den di(>sen Umfang Ubt-rsteigenden 
Arbeiten von Wert ebenfalls Platz zu schaffen, soHen nunmelir die > Bei- 
hefte« dienen. Das schon vor Auftreten der iuttiruatioualeu Musikgestill- 
schaft nnter dem Titel »Saanlnng miflikwiMOuebaftlieliep Abhand- 
lungen von denisclien Hoclisebiilen« begründete Unternehmen geht in 
den »Beiheften« auf. Den Mitgliedern der Internationalen Miisikgesell- 
Schaft steht es frei, ob sie die Beihefte, die selbständige neue 1^'orschungen 
enfhidteTi, beziehen wollen. Diese Beihefte, die dorch sämtliche ange- 
sehene Biichliandliuigen de^ Tn- und Auslandes oder unmittelbar von der 
Verlagshandlung Ei'eitk()])f i'C: Härtel bezogen -werden können, werden je 
nach Umfang zu mäßigen Freisen portofrei an die subskribierenden Mit- 
glieder geliefert. Die bisher erschienenen Hefte der ersten B,eihe der 
Sammlung mnsikwissenschafttioher Arbeiten werden unter denselben 
Bedingungen den Mitgliedern abgegeben. 

Die Centoalgesehiftsstelle der IntematioMien HusikKeseUsckaft* 

Beihefte der Internationalen Musikgeselkehaft. 

I. Edgar Istel, Jean Jacques BouMeao ak Komponiat seiner lyxis«^en Steae 

Pyjfmalion. Preis M 1.50. 

II. .Tobannea "Wolf, Musica Practica Bartolomei Rami de Pareia. Preis M \. — . 

III. OBwaid Körte, Laute und Lautenmusik bis vox Mitte des 1& Jahrhunderts. 
Unter besonderer BerSdcsichtigung der dentsehen Lantentabnlatur. Preises. — . 

IV. Theodor Kroyer, Die Aiifänjrc der Chromatik im italitinschoii Madrii^al des 
XVI. Jahrhuiidi rts. Ein Beitrag zur Geschichte des Madrigjils. Preis Jt 6. — . 

V. Karl Nef. Zur Cicsilii< hte der deutscheu Instnimeutalmudk in der zweiten Hilfte 
dfs 17. Jahrlnuidcrts. Mit drunn Anhange: Notenbeispiele in Auswahl. Preis .tt?>~. 
VI. Waiter Nicuiann, Uber die abweichende Bedeutung der Ligaturen in der 
Mensuraltheorie der Zeit vor Johannes de Garlaudia. Kin Beitrag zur Oesohichte 
der altt'ransösiechen Tonschulc des 12. Jahrhunderts. Preis Jt 6.—. 
VII. Max Knhn, Die Yerzierui)^- Kunst in der Gesang« -Mnrik des 16. nnd 

17. Jahrhunderts '1535/1050 , Trei^ .U 4.— . 
VIIL Hermann Schroiler, Die sjTnmetiisfhf Umkebrunir in der Musik. Ein Beitrag 
Sur Harmonie- und Kompositionslclu>- mit Hinweis auf die hier technisch 
uotw( n lige Wiedereinführung antiker Tonarten im Style moderner Harmonik. 
Preis ..// 5. — . 

Früher sind ala Hefte der 
»Sammlung musikwissenschaftlicher Arbeiten von deutschen Hochschulen« erschienen: 
L Eduard Bernonlli, Die Choralnotenschrift bei Hymnen und Sequenzen. 

Preis .// 9.—. 

IT. Hermann Ali ort, Die Lehre vom Ethos in der Lniir-liischeu Musik. Preis 
Jt 4.—. 

III. Heinrich Rietsch, Die Tonkunst in der zweitea Hälfte des neunzehnten 

Jahrhunderts. Preis M 4. — . 

IV. Richard Hohcncmser, Welche Einflüsse hatte die Wiedel In l.bung der *alter«i 
Musik im 19. Jahrhundert auf die deutschen Komponisten? Preis Jt 4. — . 



